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1  JOHDANTO 
Tarkastelen väitöskirjassani postmodernia suomalaisessa tanssissa kolmen koreo-
grafiesimerkin kautta. Työn fokus on heidän tanssiteoksissaan ja niistä teke-
missäni uusissa tulkinnoissa. Oletukseni on, että suomalaisessa tanssitaiteessa 
tapahtui 1980-luvulla siirtymä postmodernismiin. 
Aihetta käsitellään kolmen koreografin työn eli kolmen erilaisen ”tapaustutki-
muksen” kautta. Tämän lähestymistavan avulla pyrin valikoitujen teosten sy-
vempään analyysiin ennemmin kuin laajan teosmäärän pintapuoliseen käsit-
telyyn. Olen valinnut mukaan teoksia seuraavilta, edelleen aktiivisilta, tanssija-
koreografeilta: Reijo Kela (s. 1952), Jorma Uotinen (s. 1950) ja Sanna Kekäläinen 
(s. 1962). Heidän teoksensa valaisevat postmodernia eri puolilta, ja niiden eri-
laisuus täydentää toinen toistaan. Suomessa toimi 1980-luvulla monia muitakin 
tärkeitä ja mielenkiintoisia koreografeja kuten Leena Gustavson, Tiina Lindfors, 
Tommi Kitti, Ulla Koivisto, Marja Korhola, Marjo Kuusela ja Kirsi Monni vain 
joitakin mainitakseni. Tutkittavan ajan luonne on kuitenkin vaikuttanut työn 
rajaukseen. Kahdeksankymmentäluvulla suomalaisen tanssitaiteen kenttä laaje-
ni ja sen muodot moninaistuivat, joten koko kentän kattava tutkimus on tässä 
yhteydessä mahdotonta. 
Kela, Uotinen ja Kekäläinen olivat tuotteliaita koko vuosikymmenen ajan. Tässä 
tutkimuksessa keskitytään teoksiin, jotka ovat tärkeitä suomalaiselle tanssitai-
teelle. Näitä ovat Kelan Ilmarin kynnös (1988) ja Cityman (1989), Uotisen Ballet 
Pathetique (1989) ja Kekäläisen Santa Maria della Grazia (1990). Teosten täydel-
liset esitystiedot sekä koreografien 1980-luvun tuotannon kattavat teosluettelot 
löytyvät liitteistä 1 ja 2. Vaikka keskityn pääasiallisesti vuosikymmenen lopun ta-
pahtumiin, sitä laajempi historiallinen ja kansainvälinen perspektiivi on tarvitta-
essa läsnä valaisemassa kulloistakin tutkimuskohdetta. Suomen Kansallisbaletin 
tapahtumat rajautuvat tämän näkökulman ulkopuolelle.1
Tutkimuksellani on kaksi tehtävää. Ensinnäkin se käsittelee vielä kartoittama-
tonta aluetta suomalaisessa tanssintutkimuksessa: kyseessä on siis perustutki-
mus, joka peilaa suomalaisen tanssin lähihistoriaa kuvaten millaista suomalai-
nen tanssi oli 1980-luvulla. Toisena tehtävänä on tarkastella teosanalyysien ja 
1  Suomalaisen baletin vaiheista ks. af Hällström & Vienola-Lindfors 1981; Kansallisbaletin 1980-luvun tapahtumista Räsänen 
1995.
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reseption tutkimuksen avulla valittujen teosten postmoderneja piirteitä. Vaikka 
keskustelua postmodernismin ominaisuuksista on käyty monilla taiteen aloilla, 
ei sitä ole vielä tuotu suomalaisen tanssitaiteen yhteyteen – kyseessä on keskus-
telunavaus.
Olennaista postmodernille on itse käsitteen monimuotoisuus. Tässä tutkimuk-
sessa postmoderni toimii eräänlaisessa kolmiossa. Sen ensimmäinen kulma, post-
moderni tanssi, on kansainvälisessä tanssintutkimuksessa käytetty perioditermi, 
joka viittaa tietynlaiseen amerikkalaiseen 1960- ja 1970-lukujen tanssiin. Tuol-
loin termiä käytettiin ensimmäisen kerran tanssin yhteydessä tekijöiden omassa 
käytössä ja tanssia koskevissa kirjoituksissa. Kolmion toisena kärkenä on post-
moderni tyylikäsitteenä eri taiteissa ja niiden teorioissa, joissa siihen on kytketty 
erilaisia sisältöjä. Tämän tutkimuksen tarkoituksena ei ole kuitenkaan ainoastaan 
nimetä ja lokeroida käsitellyt koreografit ja heidän teoksensa tiettyyn tyyliin tai 
periodiin, vaan tutkia tanssiteoksia konteksteissaan. Kolmas kulma on postmo-
derni koko laajempana yhteiskuntaa ja ajattelun muutosta kuvaavana käsitteenä 
– siirtymänä modernista postmoderniin. Keskeistä tässä työssä ovat silti teosana-
lyysit, ei niinkään postmodernin filosofian teoreettinen käsittely. 
Tutkimuksen peruskysymyksenä on miten ja millaisia postmodernin ajattelun 
teemoja sekä tyylillisiä muotoja tanssiteoksissa ilmeni. Koko työn läpi kulkee 
myös tarve selvittää, miten teokset suhteutuvat tanssintutkimuksessa keskeiseen 
amerikkalaiseen postmodernin tanssin käsitteeseen. Teosten vastaanottoa ana-
lysoimalla seurataan aikalaiskeskustelua, ja reseptiota tutkimalla voidaan selvit-
tää oliko postmoderni läsnä myös tanssiteosten vastaanotossa. Pyrkimyksenäni 
on nostaa esiin postmodernin tuomat erilaiset mahdollisuudet suomalaisten 
tanssiteosten tulkinnoissa, kunhan se ymmärretään laajemmin kuin ainoastaan 
amerikkalaisen tanssin sisäisenä diskurssina. 
Reijo Kelan sooloteokset toivat 1980-luvulla suomalaiseen tanssimaailmaan oma-
peräisiä näkökulmia, jotka ilmenivät hänen teoksissaan niin sanottuna lähitans-
sina sekä taiteidenvälisyytenä. Vuosikymmenen loppupuolella Kela lähti intii-
mien studioteosten jälkeen tekemään suurimuotoisia teoksia erilaisiin julkisiin 
paikkoihin. Kelalta on mukana kaksi teosta, Ilmarin kynnös (1988) ja Cityman 
(1989), joissa hän käsitteli konkreettisella tavalla tanssin, esityspaikan sekä suo-
malaisen muuttuvan yhteiskunnan välisiä suhteita. Tiina Suhosen mukaan ne 
muodostavat eräänlaisen teosparin, jonka aiheena on suomalaisen miehen elämä 
maalla ja kaupungissa.2 Toisen käsittely ilman toista jäisi epätasapainoiseksi. Te-
osanalyyseissa kysyn, miten postmoderni suhtautuu paikkaan sekä miten paikka 
ilmeni niiden vastaanotossa. Tutkin myös miten ne toimivat paikkasidonnaisina 
tanssiteoksina.
Jorma Uotisen tanssinäkemys taas edusti Suomessa uudenlaista, abstraktia ja 
visuaalista tanssiteatteria. Uotinen työskenteli 1980-luvulla Helsingin Kaupun-
2  Suhonen 2008, 39. 
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ginteatterin Tanssiryhmän (nykyään Helsinki Dance Company) koreografina ja 
johtajana. Seitsemälle miestanssijalle ja yhdelle naistanssijalle tehty Ballet Pathetique 
(1989) käsitteli sekä klassista balettia ja tanssijuutta että myös ihmisyyden eri 
puolia liikkuen koomisen ja traagisen sekä feminiinisen ja maskuliinisen välillä. 
Teosanalyysissä tarkastelen miten teos suhteutuu kansainvälisessä tanssitaiteessa 
käynnissä olleeseen klassikoiden uudelleentulkintojen buumiin. Oma tulkintani 
rakentuu teoksessa läsnä olevan intertekstuaalisuuden kautta ja pohdin myös 
millainen oli teoksen suhde menneeseen ja ballerinan ikoniseen hahmoon. 
Sanna Kekäläinen on keskeisiä uuden tanssin koreografeja ja hän on myös ko-
reografikollektiivi Zodiak Presentsin (1986) perustajajäsen. 1980-luvulla uusi 
tanssi kyseenalaisti perinteiset tanssin tekemisen tavat ja sisällöt. Hänen teoksen-
sa Santa Maria della Grazia sai ensi-iltansa Zodiakin järjestämillä ensimmäisillä 
Uuden Tanssin festivaaleilla, jotka pidettiin vuodenvaihteessa 1989–1990. Teos 
pohjasi väljästi Lucrezia Borgian elämään, ja se oli luonteeltaan hidas ja rituaalin-
omainen. Tärkeäksi teemaksi tässä luvussa nousee se, millaista oli suomalainen 
uusi tanssi ja miten ajatus tanssista muuttui sen myötä. Teosanalyysissä pohdin 
miten teoksessa ilmeni postmoderni ja samalla postdraamallinen käsitys ruumiil-
lisuudesta ja esittämisestä. Teoksen vastaanotto liittyy laajemmin uuden tanssin 
käsittelyyn lehdistössä, ja tutkin mikä oikeastaan aiheutti yhteentörmäyksen krii-
tikon ja esityksen välillä.
Johdannon jälkeen luvussa kaksi avataan tutkimuksen käsitteistöä ja lähtökohtia 
ja sovelletaan teoreettista viitekehystä, johon tutkimus niveltyy. Erityisen huo-
mion saa amerikkalainen postmoderni tanssi, mutta luvussa esitellään myös 
eurooppalaista uutta tanssia, sillä siinä on osin samoja lähtökohtia. Suomalaisia 
tanssiteoksia ei voi tulkita ilman niiden tuntemusta. Luku kolme puolestaan tar-
kastelee yleisemmin suomalaista tanssin kenttää, jossa taiteilijat työskentelivät. 
Myös Uotisen ja Kekäläisen työyhteisöt, Helsingin Kaupunginteatterin Tanssi-
ryhmä ja Zodiak Presents, esitellään luvussa kolme. Samalla luku muodostaa 
kontekstin myöhemmille teosanalyyseille sekä vastaanoton käsittelylle. Teos- 
analyysiluvuissa neljä, viisi ja kuusi taustoitetaan aluksi taiteilijoiden uraa ja 
tanssinäkemyksiä, mutta niiden painopiste on tanssiteoksista tekemissäni tul-
kinnoissa sekä teosten vastaanoton tutkimuksessa. Seitsemäs luku sisältää joh-
topäätökset. 
1.1 TEOREETTINEN VIITEKEHYS 
Postmoderni on ollut keskeinen teoreettinen käsite 1970-luvulta alkaen. Kuten 
yleisesti on todettu postmodernin teoriasta ei ole olemassa yhtenäistä näkemystä, 
vaan filosofian, yhteiskuntatutkimuksen sekä eri taiteenalojen tutkijoiden välillä 
on erilaisia tulkintoja postmodernin ajoituksesta, luonteesta ja merkityksestä. 
Esittelen tässä lyhyesti niitä teoreettisia näkemyksiä, joista tämän tutkimuksen 
viitekehys muodostuu sekä viittaan aiheeseen liittyvään suomalaisen taiteentut-
kimukseen. 
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Erityisesti arkkitehtuurissa ja kirjallisuudessa käytiin vilkasta kansainvälistä teo-
reettista keskustelua postmodernismista 1970- ja 1980-luvuilla. Oman tutki-
mukseni tarkoitus on laajentaa muissa taiteissa ja kansainvälisessä tanssintutki-
muksessa käytyä keskustelua myös suomalaiseen tanssitaiteeseen. Sally Banes on 
arvostettu, mutta myös kritisoitu amerikkalaisen postmodernin tanssin tuntija. 
Hänen laaja tuotantonsa käsittelee postmodernia amerikkalaisen 1960–1970-lu-
kujen tanssin näkökulmasta. Alalle tärkeänä teoksena on ollut hänen kirjansa 
Terpsichore in Sneakers (1980/1987). 
Linda Hutcheon on kanadalainen kirjallisuudentutkija, joka on tarkastellut kes-
keisessä teoksessaan (1988) postmodernismin piirteitä erityisesti kirjallisuuden 
analyysin kautta, mutta monet hänen huomionsa koskevat taiteita, kulttuuria 
sekä yhteiskuntaa laajemminkin. Matei Calinescu (1990) puolestaan avaa mo-
dernismia käsittelevässä kirjassaan myös laajan näkökulman postmodernismiin, 
ja sitä hyödynnetään koko tutkimuksen läpi. David Harvey taas on yleisesityksen 
postmodernista kirjoittanut maantieteilijä ja kaupunkitutkija. Harveyn (1997) 
ajattelun mukaan postmoderni ei ole vain autonominen taiteellinen virtaus tai 
tyyli, vaan se sitoutuu arkipäivän elämään sekä sen sosiaaliseen, kulttuuriseen, 
poliittisen ja taloudelliseen kontekstiin. Hän pohtii teoksessaan postmodernia 
erityisesti suhteessa moderniin ja kapitalismiin. 
 
Viime vuosikymmeninä kansainvälisessä tanssintutkimuksessa on hyödynnetty 
teoreettisia näkökulmia esimerkiksi kirjallisuustieteestä, antropologiasta, histo-
riantutkimuksesta ja naistutkimuksesta. Tanssintutkijat ovat omaksuneet muille 
aloille kehitettyjä teorioita, jolloin on noussut esiin kysymys niiden soveltuvuu-
desta tanssiin. Tästä johtuen on käyty keskustelua siitä pitäisikö tanssin alalle 
kehittää omaa teoriaa ja metodologiaa, ja toisaalta miten muut tieteenalat ottavat 
huomioon ruumiiseen ja liikkeeseen liittyviä erityiskysymyksiä.3 Janet Adshead-
Lansdale on ehdottanut avointa suhtautumista erilaisiin teorioihin, myös tanssin 
ulkopuolisiin, mutta kehottaa samalla myös tietoisen kriittiseen otteeseen, sillä 
tutkimuksessa käytettävällä teorialla tulisi olla kapasiteettia avata tanssia.4 
Saksalainen teatterintutkija Hans-Thies Lehmann on muotoillut teoksessaan 
(2009) niin sanotun uuden teatterin esteettistä logiikkaa. Hänen keskeinen kä-
sitteensä on draaman jälkeinen teatteri eli 1970–1990-lukujen eurooppalainen 
nykyteatteri ja teokset, jotka ovat muuttaneet perinteistä teatteri-ilmaisua tai 
hylänneet sen.5 Teatteri on hänelle laaja yläkäsite, johon kuuluvat myös tanssi ja 
performanssi. Hän myös hakee tanssista välineitä uudenlaisen teatterin tulkin-
taan mainiten lukuisia esimerkkejä muun muassa Pina Bauschilta. Vaikka käsite 
”draamanjälkeinen” on ongelmallinen tanssissa, sillä draama ei ole koskaan ollut 
3  Morris 1996a, 1–2; Preston-Dunlop & Colberg 2005, 5. 
4  Adshead-Lansdale [aik. Adshead, myöh. Lansdale] 1999, xiv–xv. 
5  Lehmann ja André Lepecki (2012) ovat molemmat pohtineet viimeaikaisen esittävän taiteen luonteen muutosta. Monni (2012, 
10) onkin todennut teosten toimivan osin rinnakkaisina. Näkemykseni mukaan Lehmannilla keskiössä on tekstikeskeisyydestä 
irtautunut ja uusia muotoja hakenut teatteri sen laajassa mielessä, kun taas Lepecki tarkastelee modernistisesta jatkuvan liikkeen 
ideaalista irtautuvaa nykykoreografiaa ja sen poliittisuutta. Tässä tutkimuksessa on käytetty lähtökohtana Lehmannia, sillä työn 
painopiste on 1980-luvun teosten analyyseissä. Lepecki puolestaan keskittyy nykykoreografian ja performanssin ontologiaan.
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tanssitaiteessa samalla lailla keskeisessä asemassa kuin teatterissa, niin osoi-
tan, että Lehmannin ajatuksia voi hyödyntää. Tekstin, representaation ja todelli-
suuden jäljittelyn sijaan hän nostaa keskeisiksi esityksellisyyden, tilallisuuden ja 
esiintyjän ruumiin todellisuuden läsnäolon. Tämä teoreettinen näkemys antaa 
avaimia myös uuden tanssin tulkintaan. Lopulta kyse on muutoksesta ja tavasta 
tehdä toisin: tanssi ja teatteri ovat molemmat irrottautuneet konventioistaan. 
Postmodernin ja postdraamallisen käsitteet osoittautuvat luvun kuusi yhteydessä 
monelta osin yhdensuuntaisiksi ja ne kietoutuvat teosanalyysissä yhteen. 
Tässä tutkimuksessa hyödynnetään myös taidehistorian tutkimusta. Miwon 
Kwon (2002) on pohtinut taiteen paikkaa site-specific -käsitteen historiallisen, 
teoreettisen ja kriittisen tarkastelun kautta. Maantieteessäkin on käsitelty paik-
kaan ja tilaan liittyviä kysymyksiä. Doreen Massey (2008) on keskittynyt erityi-
sesti niiden teoriaan sekä valtasuhteisiin. 
Suomalaista 1980-luvun taidetta ja sen suhdetta postmoderniin on käsitelty eri-
laisin painotuksin kuvataiteen (Rossi 1999) ja performanssin (Erkkilä 2008) 
aloilla. Rossilla kiinnostus oli postmodernin myötä muuttuvissa politiikkakäsi-
tyksissä sekä postmodernin suhteessa feminismiin.6 Erkkilän tutkimuksessa taas 
keskeistä oli psykoanalyyttinen lähestymistapa perfomanssitaiteeseen. 
Suomalaisen teatterin kentällä postmodernista ovat kirjoittaneet esimerkiksi Juha- 
Pekka Hotinen ja Timo Heinonen.7 Janne Tapper (2012) on käsitellyt Jouko 
Turkan Teatterikorkeakoulun kautta sosiologisen yhteiskunta-analyysin avulla. 
Tapperin tutkimus lähestyy postmodernia yhteiskuntatutkimuksellisesta näkö-
kulmasta ja kuvailee Turkan kauden sijoittuvan modernistisen teatterin ja sitä 
seuraavan uusliberalistisen maailmankuvan väliin. Suomalaiseen tanssiin liittyen 
postmoderniin ajatteluun on viitannut Raija Ojala (2007), jonka näkemyksen 
mukaan se vaikutti myös varhaisen Zodiakin taiteilijoiden työn taustalla. Ojalan 
aikalaishavaintoja erittelevässä artikkelissa mainitaan myös monet Lehmannin 
keskeiset teemat, joita sovellan ja laajennan luvussa kuusi. 
1.2 TUTKIMUSMENETELMÄT 
Tutkimuksessani keskeiseksi työkaluksi nousee tanssianalyysi.8 Tanssianalyysin 
ohella sovellan myös historiantutkimuksen menetelmiä sekä käsittelen teosten 
vastaanottoa. Susan Fosterin kirja Reading Dancing (1986) oli ilmestyessään 
merkittävä panostus tanssintutkimuksen teoreettiseen kirjallisuuteen. Siinä 
hän esitteli tanssin lukutavan, joka sisältää viisi seikkaa tanssiteoksen ana-
6  Rossilla lähteenä olivat erityisesti Taide-lehden vuosikerrat ja tutkimus keskittyi teosten ympärillä käydyn taidekeskustelun 
diskursseihin.      
7  Hotinen (2002) on pohtinut alunperin Teatteri-lehdessä vuonna 1992 ilmestyneessä artikkelissaan postmodernin draaman 
teoriaa, jossa keskeisiksi teemoiksi nousivat mm. kielen, representaation ja läsnäolon merkitykset teatterissa. Heinonen (2009) 
puolestaan on käsitellyt Lehmannin kirjan avaavassa artikkelissaan myös suomalaisia tekijöitä. Hänen näkemyksensä yhdistää 
postdraamallisen ja postmodernin, mutta käyttää välillä myös käsitettä jälkimoderni.
8  Tanssianalyysistä on ilmestynyt tutkimustyöni aikana ensimmäinen suomenkielinen perusesittely ks. Lehikoinen 2014.  
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lysoinnin avuksi. Ne ovat esitystapahtuman kehykset, esittämisen tapa, tyyli, 
liikekieli ja kielioppi.9 Fosterilla tanssianalyysin keskiössä ovat koreografia, 
tanssija ja liike. Kuten Adshead-Landsdale on todennut, tämä kielitieteestä 
ammentava lähestymistapa painotti esiintyjän roolia merkitysten luomisessa, 
mutta siinä otettiin myös huomioon tanssitaiteen liittyvien erilaisten konteks-
tien merkittävyys.10 
Foster soveltaa tanssintutkimukseen semiotiikkaa, formalistista kirjallisuustie-
teen teoriaa ja strukturalismista lähtevää ajattelua ja käsitteitä.11 Tanssi käsite-
tään merkitysjärjestämänä. Tämä osaltaan heijastaa edellisellä vuosikymmenellä 
alkanutta dekonstruktioon liittyvää niin sanottua kielellistä käännettä, missä 
tanssiteoksenkin voi käsittää ”tekstinä”.12 Teosesimerkit on poimittu tunnetuilta 
amerikkalaisilta koreografeilta ja analyysien sisältö on enimmäkseen liikkeeseen 
keskittyvää. Foster kommentoi välttäneensä tietoisesti termiä postmodernismi 
sen perioditermin luonteen takia. Hän toteaa tämänkaltaisten termien olevan 
tanssissa merkitykseltään ristiriitaisia. Lisäksi niiden suhde muihin taiteisiin on 
varsin monimutkainen, joten hän keskittyi kirjassaan tanssin teoreettisen mallin 
luomiseen tanssin historian sijaan.13 
Pitkään alan perusteoksena pidetty Janet Adsheadin tutkijaryhmänsä kanssa ke-
hittämä tanssianalyysi (1988) on puolestaan muodollinen, pieniin yksityiskohtiin 
menevä malli. Se sisältää myös Fosterin mainitsemat esityksen osatekijät, mutta 
eri tavoin nimettyinä ja järjesteltyinä. Adshead toteaa mallin olevan viitekehys, 
joka ei edellytä tiettyä reittiä ja aloituspaikkaa.14 Hän kuitenkin korostaa tanssin 
arvostamisen, ymmärtämisen ja tulkinnan edellyttävän liikkeiden ja osioiden 
hyvin tarkkaa kuvailua  sekä tietoa tanssin kontekstista.15 Tanssianalyysin teke-
minen tällä yksityiskohtaisella tarkkuudella ei ole tässä yhteydessä mielekästä. 
Oma tutkimusotteeni tuo teosanalyysien rinnalle myös muiden aikalaistekstien 
tarkastelun, sillä ne rikastuttavat teosanalyysejä ja auttavat havaitsemaan teok-
sissa läsnäolevia erilaisia diskursseja.   
Fosterin ja Adsheadin 1980-luvun teosten erona on, että vaikka Foster käytti 
muiden tieteenalojen teorioita, suhde itse tanssiteokseen on vapaampi kuin Ads-
headilla, joka pyrki lähestymään kohdetta ”tieteellisen” objektiivisesti ja luomaan 
tanssille niin sanottua omaa teoriaa oppikirjamaisen analyysisysteemin avulla. 
Taustalla vaikutti tanssintutkimuksen silloinen vaihe oppialana, joka oli lunas-
tamassa omaa paikkaansa myös akateemisessa maailmassa.16 
9    Foster 1986, 58–98.  
10  Adshead-Lansdale 1999, 3.
11  Foster tutkii tanssia merkityssysteeminä lähtökohtinaan mm. Roman Jakobsonin ja Roland Barthes’n ajattelu, jota hän kehitti 
eteenpäin tanssitaiteen tarpeisiin. Foster 1986, erit. 231–236.
12  Foster 1986, xix. 
13  Foster 1986, 258–259.
14  Adshead 1988, 111. 
15  Adshead 1988, 12–14. Lehikoinen (2014, 73) onkin todennut analyysimallin alkupuoliskon olevan luonteeltaan esteettis-
formalistinen.    
16  Adshead 1988, 4–11. 
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Adsheadin myöhempi lähestymistapa (ks. Adshead-Lansdale 1999 ja Lansdale 
2008), jossa keskeistä on intertekstuaalisuus, on lähempänä omaa näkemystäni, 
sillä pyrin pitämään tulkinnan osuuden vahvempana ja otteen samalla avoime-
na. Hän kirjoitti 1990-luvun lopulla, että tanssin hetkellisyys, sen niin sanottu 
epävakaus ja katoavuus, joita on aiemmin pidetty taiteenlajin heikkouksina, voi-
daankin nähdä vahvuuksina. Tämä liittyy laajempaan muutokseen, jossa pai-
nopiste on intertekstuaalisuuden myötä siirtynyt taiteilijan intentioista teoksen 
vastaanottoon. Liikkeen ja sen merkityksen välillä ei ole olemassa semioottisen 
tarkkaa vastaavuutta, vaan intertekstuaalisuus on tuonut mukanaan ajatuksen 
tekstin avoimuudesta moninaisille tulkinnoille yhden pysyvän merkityksen si-
jaan. Adshead-Lansdalen mukaan tanssi on jatkuvassa liikkeessä kuten tekstikin; 
ei ole olemassa tai edes mahdollista löytää yhtä totuutta tanssiteoksesta.17 
Valerie Preston-Dunlopin ja Ana Sanchez-Colbergin (2002) mukaan tanssitai-
teen muutosten myötä niin sanottu labanilainen liikeanalyysi ei enää pystynyt 
vastaamaan tanssiesityksen tutkimuksen tarpeisiin, joten he lähtivät kehittämään 
sitä eteenpäin. Rudolf von Labanin18 (1879–1958) kehittämä liikeanalyysi kes-
kittyi liikkeen olemukseen eli sen muotoon, harmoniaan, rytmiin ja dynamiik-
kaan sekä tilasuhteeseen. Preston-Dunlopin ja Sanchez-Colbergin edustama uusi 
koreologinen näkökulma on monipuolisempi ja se keskittyy tanssiin esittävänä 
taidemuotona. Keskeisenä lähtökohtana on esityksen ymmärtäminen kolme as-
pektia sisältävänä ilmiönä, jossa korostuu luomisen, esittämisen ja vastaanoton 
tasa-arvoinen läsnäolo sekä ajoittainen limittyneisyys. Lähtökohtana on tutkija-
tekijä, ja kuten Labanilla teoria on käytäntöön perustuvaa.19
Tanssiteosten analyysiä varten Preston-Dunlop ja Sanchez-Colberg ovat luoneet 
oman mallinsa, jossa he määrittelevät tanssin keskeisiksi ainesosiksi (strands) 
esiintyjän, liikkeen, äänen ja tilan. Nämä yhdessä muodostavat esityksessä toi-
mivan verkoston. Tarkasteluun voidaan ottaa myös niiden väliset suhteet kuten 
esimerkiksi esiintyjän ja tilan välinen suhde tai liikkeen ja äänen välinen suhde. 
Teoksen muoto syntyy esityksen erilaisten ainesosien tai säikeiden kiinnittymi-
sistä toisiinsa. Tanssiteosten esimerkkien kirjo ulottuu 1900-luvun alusta aina 
2000-luvulle saakka.20
Tutkimukseni teosanalyyseissa peruslähtökohtana ovat edellä mainitut esityksen 
peruselementit. Esiintyjää, liikettä, ääntä ja tilaa sekä niiden välisiä suhteita ku-
vaillaan ja tulkitaan jokaisen tanssiteoksen kohdalla, mutta teoksesta riippuen 
niiden painopisteet vaihtelevat. Fosterin kirja toimii yhtenä taustavaikuttajana, ja 
sen lukutavasta tulevat mukaan teoksen liikesanaston, tyylin ja esitystapahtuman 
”kehysten” tarkastelu sekä ajatus siitä, että jokaisella teoksella on oma kieliop-
pinsa eli sen sisäiset pelisäännöt. 
17  Adshead-Lansdale 1999, xii–xvi. Hänen myöhempi näkemyksensä edustaa siirtymää jälkistrukturalistiseen ajatteluun.  
18  Laban oli opettaja, jonka kouluilla oli merkittävä vaikutus erityisesti saksalaiseen tanssiin. 1930-luvulta lopulta alkaen hän 
vaikutti Englannissa mm. taidekasvatukseen. Hän kehitti myös nimeänsä kantavan tanssinotaatiojärjestelmän. Suhonen 1991, 
72–75. Labanin tanssinopetuksen periaatteista ks. Laban 1980 (1948). Labanista ks. myös Preston-Dunlop & Sanchez-Colberg 2002. 
19  Preston-Dunlop & Sanchez-Colberg 2002, 1–18.
20  Preston-Dunlop & Sanchez-Colberg 2002, 39–59. 
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Ymmärrän tanssianalyysin laajemmin kuin vain liikelähtöisenä puhtaan for-
malistisena tai esteettisenä analyysinä, jossa merkitys on ainoastaan liikkeessä 
itsessään. Keskeistä on teosanalyysin kautta muodostuva tulkintani teoksesta, 
tanssin suhde ympäröivään maailmaan ja taiteenlajin historiaan sekä laajempaan 
yhteiskunnalliseen kontekstiin. Teosten erilaisista luonteista johtuen perinteinen 
liikeanalyysi on oikeastaan mahdollista vain luvussa viisi.
Alexandra Carter toteaa kuinka tanssintutkimuksessakin on havaittu tiukan for-
malistisen analyysin ongelmat, ja hänen mukaansa historioiden rakentaminen 
onnistuu vain käsittelemällä myös kulttuurista kontekstia, jossa esitys on luotu, 
esitetty ja vastaanotettu.21 Tulkitsen teoksia ja niiden vastaanottoa paljolti ym-
päröivän kulttuurin kautta. Reseption käsittely antaa mahdollisuuden sijoittaa 
tanssiteokset osaksi laajempaa kontekstia, joka liittyy niin tanssin kentän muu-
toksiin kuin suomalaiseen yhteiskuntaan laajemminkin.   
Tässä tutkimuksessa teosanalyysi ja historiantutkimus limittyvät yhteen. Teatte-
rintutkimuksessa on aiemmin ollut läsnä metodinen kahtiajako esitysanalyysiin ja 
historiankirjoitukseen. Erika Fischer-Lichte on pohtinut tätä jakoa ja hänen mu-
kaansa vastakkainasettelu ei ollut alkuaan periaatteellista, vaan johtui ennemmin-
kin tieteenhistoriallisista syistä. Humanististen alojen lähtökohtana oli tieteellinen 
historiantutkimus, kun taas teatterintutkimuksen perusta oli yksittäisiä esityksiä 
esteettisesti käsittelevänä tieteenalana. 1970–1980-luvuilta lähtien uudet tutki-
jat sekä heidän käyttämänsä esitysanalyysin uudet metodiset työkalut kuitenkin 
haastoivat niin sanotun vanhan teatterihistorian, joka oli perustunut kirjallisen 
materiaalin kokoamiseen ja esittelyyn eikä käsitellyt oman ajan esityksiä. Fischer-
Lichte toteaa, että vaikka esitysanalyysin lähtökohtana on ollut läsnäolo itse esitys-
tapahtumassa, niin esityksessä ei voida silti havainnoida kaikkea ja esitysanalyysi 
tehdään jälkikäteen tulkitsemalla aineistoa, joka ei ole itse esitys vaan siitä jäljelle 
jääneitä dokumentteja. Tutkija toimii omien tutkimusintres-siensä perusteella ja 
käyttää siis samoja metodologisia välineitä niin nykyesitysten kuin menneidenkin 
osalta, mutta erona on henkilökohtaisen esteettisen kokemuksen puuttuminen 
menneestä esityksestä. Hänen mukaansa tämä hämärtää ja kyseenalaistaa perin-
teistä erottelua historian ja esitysanalyysin välillä ja osoittaa sen tarpeettomaksi.22 
Tutkimuksessa käsiteltävien tanssiteosten analyysi vaatii myös suomalaisen tans-
sin historian perustutkimusta sekä erilaisten kontekstien läsnäolon tunnistamis-
ta. Pirkko Kosken mukaan:
Tutkijan ymmärrys edellyttää varsinaisten jälkien tutkimisen lisäksi 
kohteeseen liittyvien systeemien, konventioiden, arvojen ja ajattelu-
mallien tuntemusta. Menneen teatteriesityksen analyysi on paitsi sen 
kohteen myös sen kontekstin tuntemusta. Nämä kaksi ovat kiinteässä 
yhteydessä toisiinsa.23   
21  Carter 2008, 24.
22  Fischer-Lichte 2005, 105–125. 
23  Koski 2005, 127. 
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Thomas Postlewait on tarkentanut ajatusta esityksen kontekstista. Kyse ei 
ole vain siitä miten ympäristö vaikuttaa esitykseen, sillä konteksti ei ole yksi, 
totaalinen tila, joka määrää esitystapahtumaa. Hän hahmottaa kontekstia 
sijoittamalla esityksen kaavion keskelle, jossa sitä ympäröi neljä osatekijää: 
maailma, tekijät, vastaanotto ja taiteellinen perintö. Ne vaikuttavat esitykseen 
ja toisinpäin. Teatteritapahtuma antaa perspektiivin maailmaan ja maailmasta, 
ja siihen vaikuttavat myös sitä luovat eri toimijat kuten ohjaaja tai esiintyjä. 
Vastaanottoon liittyy kriitikoiden lisäksi laaja skaala yleisön erilaisia reaktioita, 
jotka sisältävät myös muun muassa eettisen, sosiaalisen ja poliittisen vastaan-
oton näkökulmia. Vastaanotto saattaa täyttää esityksen tekijöiden odotukset tai 
hylätä ne. Teos luo identiteettiään aina suhteessa taiteelliseen perintöön – se 
tarkoittaa esimerkiksi eri taiteiden genrejä, ideologioita, traditioita ja normisto-
ja. Esityksen ja kontekstin suhteiden ymmärrys hermeneuttisena sisältää myös 
esitystapahtuman ympärillä olevan vuorovaikutuksen: liike kulkee molempiin 
suuntiin eli esimerkiksi taiteellinen perintö vaikuttaa niin taiteen tekijöihin 
kuin teoksen vastaanottoonkin.24 
1.3 AIEMPI TUTKIMUS JA LÄHDEMATERIAALI  
Historiallista perustutkimusta suomalaisen tanssin lähimenneisyydestä, 1980-lu-
vusta, ei ole vielä tehty. Perustutkimuksen puutteesta johtuen myöskään kysymys-
tä postmodernista suomalaisessa tanssitaiteessa ei ole vielä käsitelty.
    
Tähän mennessä ilmestyneistä tutkimuksista omaa tutkimuskohdettani sivuaa 
Aino Sarjen estetiikan oppiaineeseen tehty väitöskirja Kahdeksankymmentäluvun 
suomalaisten taidetanssinäkemysten taideteoreettista tarkastelua (1994), jossa  esi-
tellään imitaatiota, ilmaisua ja symbolistista taideteoriaa sekä fenomenologiaa 
taidetanssin määrittelyn malleina. Työn painopiste on sen empiirisessä osassa, 
jossa on analysoitu 1980-luvulla tehtyjä taiteilijoiden, tanssialan vaikuttajien 
ja kriitikoiden haastatteluja sekä postikyselyjä. Suomalaista 1980-luvun tanssin 
kenttää hahmotettiin kysymällä taiteelliseen työhön ja kehitykseen vaikuttaneita 
kotimaisia ja ulkomaisia esikuvia ja opettajia sekä taidetanssin ulkomaisia ja 
kotimaisia malliesimerkkejä eli Sarjen sanoin ”hyviä teoksia”.25 Sarjen työssä 
postmoderni esiintyy ainoastaan annettuna periodinimikkeenä ja tanssin kentän 
luokittelukategoriana, jota ei ole analysoitu suhteessa historiaan, ajan taiteilijoi-
hin tai itse teoksiin. Oma tutkimukseni pohtii laajemmin käsitteen käyttöä ja sen 
sisältöä suomalaisen tanssin yhteydessä sekä tarjoaa toisenlaisen näkemyksen 
suomalaisen tanssin periodisaatioon. 
Myös tanssintutkimukseen kuuluvat monimuotoiset lähteet ovat edelleen hyvin 
hajallaan. Suomalaisesta tanssista ei ole vielä tehty vastaavia taiteen keräys- ja 
tallennusprojekteja kuten performanssi-, käsite- ja ympäristötaiteen osalta tapah-
24  Postlewait 2009, 9–20.
25  Sarje 1994, 93. 
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tui jo 1990-luvulla.26 Ensimmäinen kotimaisten tanssivideoiden keruuprojekti 
toteutettiin Teatterimuseossa syksyllä 2013. 
Yksi tutkimuksen validiteettia mittaava tekijä on jaottelu niin sanottuihin pri-
määri- ja sekundäärilähteisiin eli ensi- ja toissijaisiin lähteisiin. June Layson 
käsittää ensisijaiseksi lähteeksi esimerkiksi koreografin ”käsikirjoituksen” mer-
kintöineen (jos sellainen on), alkuperäiset esityspuvut tai silminnäkijän kerto-
muksen. Toissijaiset lähteet ovat niin sanottuja toisen käden tulkintoja ja usein 
ne ovat myös ajallisesti kauempana tapahtumasta. Tällaisia ovat muun muassa 
tanssihistoriat tai ensyklopediat.27
Kysymys lähteistä on kuitenkin viime aikoina monimutkaistunut. On syytä huo-
mioida, että tanssiesitystä ajallisesti lähellä olleet lähteet ovat jo itsessään tulkin-
toja: niin kuvaaja, kriitikko kuin tapahtumaan osallistujatkin kaikki jo tulkitsevat 
esitystä eli suoraa lähdettä itse tanssiteokseen ei siis ole olemassa. Näillä kaikilla 
historiallisilla toimijoilla on omat kiinnostuksensa sekä myös ennakkoluulonsa 
koskien esitystä. ”Puhdasta” kuvausta tai vastaanottoa ei ole olemassa siinäkään 
mielessä, että myös tanssiteos vastaanotetaan osana niin sanottua sosiaalista 
muistia. Myös erilaiset tanssigenret osallistuvat sosiaalisen muistin tuottamiseen, 
mikä vaikuttaa siihen kuinka yksilöt muistavat tanssin.28
Historiantutkimukselle ominainen lähteiden hierarkkinen jako ei itsessään ole 
niin merkittävää, kun niiden luonne tuodaan esiin ja tarpeen mukaan myös 
problematisoidaan. Myös sekundäärilähteitä, kuten tanssihistorioita, voidaan 
tarkastella uusista näkökulmista. Lena Hammergrenin mukaan kun lähteet näh-
dään osana tiettyä diskurssia, niin ensi- kuin toissijaiset lähteet ovat yhtä tosia 
ja tärkeitä. On syytä ottaa huomioon myös lähteiden väliset suhteet ja niiden 
kontekstit. Hän muistuttaa, että lähteet itsessään ovat monitulkintaisia ja hämä-
riä: yhden sijaan niillä on useampia merkityksiä. Erilaisten lähteiden perusteella 
voidaan muodostaa eri versioita tarkasteltavasta teoksesta, henkilöstä tai tapah-
tumasta. Hammergren rohkaiseekin etsimään kansainvälisten, kanonisoitujen 
lähteiden sijaan uutta kansallista materiaalia, sillä ne voivat tuoda tutkimukseen 
uutta, täydentävää tietoa ja mahdollistaa erilaisia tulkintoja.29 
Olen pyrkinyt käyttämään mahdollisimman monimuotoisia alkuperäislähtei-
tä, jotta tutkimuskysymykseen voitaisiin vastata. Arkistotyössä lähdin liikkeelle 
peruskysymyksistä kuka, mitä ja missä. Lähteitä ei ole katsottu tarpeelliseksi 
jakaa eksplisiittisesti primääri- ja sekundäärilähteisiin, sillä sekundäärilähteitä 
tutkimusaiheesta ei juurikaan ole olemassa. Sen sijaan kansainvälisessä tanssin-
tutkimuksessa postmodernia tanssia on käsitelty varsin laajasti, ja sitä käytetään 
tutkimuksessa hyväksi.  
26  Kuvataiteen keskusarkiston katoavan taiteen dokumentointiprojekteissa kerättiin mm. valokuvia, videoita käsiohjelmia sekä 
tehtiin taiteilijahaastatteluita. Materiaali oli usein taiteilijoiden itsensä hallussa, mutta tallennusprojektin kautta se saatiin myös 
tutkijoiden käyttöön. Ks. Erkkilä et al. 1999.
27  Layson 1998, 18–19. 
28  Carter 2008, 23. 
29  Hammergren 2004, 20–31.
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1980-luvun suomalaista tanssia on kuitenkin käsitelty jonkin verran erilaisissa 
kokoomateoksissa. Tärkeimmät tämäntyyppiset lähteet ovat: Valokuvan tanssi 
(1997), Rotta vai tarua - Tanssiteatteri Hurjaruuth (2006), Zodiak – Uuden tanssin 
tähden (2007) sekä Hetken kannattelija – ainutkertaisia tanssihetkiä Reijo Kelan 
kanssa (2008). Kaikki paitsi ensin mainittu ovat ilmestyneet tanssiryhmän tai 
henkilön juhlavuoden kunniaksi, ja niiden artikkelit eivät ole luonteeltaan aka-
teemisia tutkimusartikkeleita. Niitä voi silti käyttää yhtenä lähteenä muiden 
joukossa tämän lähtökohdan tiedostaen. 
Erilaiset tanssiesitykset jättävät erilaisia jälkiä eli lähdemateriaaleja, kuten Carter 
kirjoittaa.30 Tämän tutkimuksen kohteista oli saatavilla erilaista ja eritasoista 
aineistoa.31 Uotisesta ja Kelasta ja heidän teoksistaan on julkaistu paljon laajoja 
lehtiartikkeleita sekä haastatteluja 1980-luvulla. Tanssihistorioitsija Tiina Su-
honen on kirjoittanut Kelan uraa kuvailevan ja taustoittavan artikkelin edellä 
mainittuun juhlakirjaan (2008). Kirjoitin itse Kelan työtä käsittelevän artikkelin 
Tanssin Tiedotuskeskuksen julkaisuun (2004). Uotisen teoksista on ilmestynyt 
vuonna 1985 valokuvateos, joka sisälsi myös pari lyhyttä tekstiä. Valokuvan tanssi 
-kirjassa ilmestynyt Raisa Rauhamaan artikkeli puolestaan käsitteli Uotisen uraa 
ja tähteyttä. Teatterimuseossa järjestetyssä seminaarissa (2012) Uotinen itse avasi 
työskentelyään Carolyn Carlsonin kanssa, ja siitä on tehty myös verkkojulkaisu. 
Uotisen 1980-luvun teoksia koskevana peruslähteenä on ollut myös oma tut-
kimusartikkelini, joka ilmestyi Helsingin Kaupunginteatterin historiaprojektin 
yhteydessä (2007). 
Sanna Kekäläisen erottaa tutkimuksen muista taiteilijoista se, että tutkimusaineis-
tosta ei löydy hänestä tehtyjä laajoja henkilöjuttuja. Myöskään uraa taustoittavaa 
ja teoksia käsittelevää tutkimusta ei ole vielä tehty. Tästä johtuen haastattelin 
häntä uran alkuvaiheista syksyllä 2013. Varhaisen Zodiakin teoksia ja 1980-lu-
vun kulttuurista kontekstia on kuitenkin esitelty lyhyesti Zodiakin juhlakirjassa 
(2007). Ojalan artikkelin ohella myös lavastaja Kimmo Takalan teksti Zodiakin 
syntyvaiheista on tärkeää aikalaiskuvausta. Oma tutkimusartikkelini samassa kir-
jassa käsittelee uuden tanssin vastaanottoa laajemmin ja toimii yhtenä lähteenä 
Kekäläisen teoksen käsittelyssä. Varsinaisia laajoja taiteilijahaastatteluja en ole 
tämän tutkimuksen yhteydessä tehnyt, sillä tutkimuksen lähtökohta ei ole ollut 
taiteilijahistorioissa, heidän omissa intentioissaan tai biografiassa. 
 
Tärkeässä asemassa ovat tanssiteosten tallenteet. Yhtenä lopullisen teosvalinnan 
kriteerinä oli myös se, että kohteesta löytyi jonkinlainen tallenne. Suuri osa läh-
demateriaalista on kuitenkin kirjallista. Teosten vastaanottoa ja erilaisia tans-
sin kentän diskursseja hahmotettaessa aineisto koostuu lehtikirjoituksista kuten 
30  Carter 2008, 23. 
31  June Layson (1998, 20) on listannut tanssintutkimuksen lähteitä seuraavasti. Ensinnäkin ovat kirjalliset lähteet kuten 
mainokset, koreografin muistiinpanot, tanssinotaatiot, julisteet, kritiikit, päiväkirjat, kirjeet, sopimukset, muistelmat ja 
sanomalehdet. Toisekseen hän mainitsee visuaaliset lähteet, joita ovat tanssin itsensä lisäksi muun muassa puvut, filmit, piirrokset, 
lavastusluonnokset, valokuvat ja videot. Äänellisiin lähteisiin puolestaan kuuluvat musiikki (nauha tai live), haastattelut ja 
muistelut. Länsimaisessa tanssin historian tutkimuksessa kirjalliset lähteet ovat olleet dominoivassa asemassa, mutta Layson arveli, 
että uuden metodologian myötä myös visuaaliset ja äänelliset lähteet saavat yhä enemmän huomiota. Hän kuitenkin teki selkeän 
arvojaon primääri- ja sekundäärilähteiden välille. 
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kritiikeistä, artikkeleista, kolumneista ja haastatteluista. Valokuvia käytetään ja 
kommentoidaan osana teosanalyysejä. Lähteiden ristiriitaisuutta ei pyritä peittä-
mään, sillä esimerkiksi ennen ensi-iltaa otetut valokuvat voivat antaa teoksesta 
varsin erilaisen kuvan kuin kritiikit. Valokuvien käytössä onkin huomioitava 
miten ja millaista tietoa kuva antaa: onko kyseessä esimerkiksi ennakkokuva vai 
esityskuva ja missä se on otettu, ja videon kohdalla puolestaan, onko kyseessä 
harjoitus- tai esitystallenne vaiko televisio-ohjelma.32 
Vaikka kritiikki edustaa ainoastaan yhden (ammatti)katsojan näkemystä, se on 
myös osa aikalaiskeskustelua, joka on suunnattu laajemmalle yleisölle kuin vain 
taiteilijoille. Sanomalehdet sisältävät usein nopeita ja voimakkaita kuvauksia 
teoksen vaikutuksista omana aikanaan.33 Päivälehtikritiikki on tärkeää myös sik-
si, että tuolloin alan ainoassa julkaisussa, Tanssi-lehdessä, ei juurikaan käyty 
teosten sisältöihin liittyvää keskustelua ja muu julkaisumateriaali oli lähes ole-
matonta. Teatteri-lehdessä sen sijaan kirjoitettiin jonkin verran kotimaisista ja 
ulkomaisista tanssiaiheista erityisesti 1980-luvun lopulla. 
Mediaa tutkineen Norman Faircloughin mukaan tekstejä voidaan tarkastella esi-
merkiksi kysymällä miten ne representoivat maailmaa, rakentavat identiteettejä ja 
muodostavat suhteita osallistujien välille.34 Hän toteaa kuinka tiedotusvälineiden 
tekstit ovat herkkiä yhteiskunnallisten ja kulttuuristen muutosten mittareita ja 
siten arvokasta materiaalia muutoksia tutkittaessa.35 Kuten Fairclough samassa 
yhteydessä tuo esiin, myös alustavat, keskeneräiset ja ristiriitaiset muutokset il-
menevät diskursseissa. Tässä tutkimuksessa tämä näkyy erityisesti uudesta tans-
sista käydyssä keskustelussa. Päivälehtien kritiikeillä on merkitystä lukijoiden 
mielipiteen muodostuksessa; niissä käytettävät nimitykset, kuten esimerkiksi 
”uusi tanssi”, kertovat tanssin sisällöstä ja käynnissä olleista muutoksista. 
Perinteistä, instituutioiden tuottamaa arkistomateriaalia, kuten toimintakerto-
muksia, muistioita, sopimuksia ja kirjeitä, oli saatavilla Jorma Uotisen kaudel-
ta Helsingin Kaupunginteatterista. Reijo Kela on toiminut koko uransa free- 
lancerina instituutioiden ulkopuolella. Tanssin Tiedotuskeskuksessa oli kuiten-
kin mahdollisuus tutustua hänen uraansa liittyviin lehtileikkeisiin ja videotal-
lenteisiin. Zodiak Presentsin toiminnasta 1980-luvulla on taas säilynyt hyvin 
vähän kirjallista materiaalia johtuen Teatterikeskuksen tulipalosta vuonna 1990. 
Kuitenkin Zodiakin juhlavuoden (2007) kirjaprojektiin liittyen tekijöiltä saatiin 
esimerkiksi toimintakertomuksia ja lehtileikkeitä, joita on käytetty myös tässä 
lähdemateriaalina. 
1980-luvulla videotekniikka tuli yleisemmin tanssijoiden käyttöön osana harjoi-
tuksia ja esitystilanteita, mutta tallenteita on säilynyt melko vähän. Toisin kuin 
esimerkiksi Yhdysvalloissa suomalaista tanssia ei ole yleensä ollut myynnissä 
32  Layson 1998, 22–23. 
33  Berg 1999, 235; Carter 2008, 26–34.
34  Fairclough 1997, 14. 
35  Fairclough 1997, 73.
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kaupallisina VHS- tai DVD-tallenteina. Teosanalyysiä tehdessä tulevat usein vas-
taan esityksen nauhoituksen mahdolliset puutteet: esimerkiksi kun kuvataan 
pitkään kasvojen lähikuvia, niin muun vartalon liike ei välttämättä näy. June 
Layson on todennut kuinka videolla näkyy harvoin koko näyttämön tapahtumat 
koko teoksen ajalta, ja videokuva saattaa myös litistää liikettä, vääristää tilaa ja 
dynamiikkaa ja pienenä näkyvä figuuri saattaa häivyttää esiintyjän persoonalliset 
piirteet.36 Esitystilanne ei myöskään toistu koskaan samanlaisena, sillä esitys-
paikka, koreografia sekä tanssijat ja heidän tulkintansa vaihtelevat. Kuitenkin 
visuaaliset lähteet ovat erittäin tärkeitä, ja videot ja valokuvat yhdessä muiden 
lähteiden kanssa auttavat rakentamaan kuvaa teoksesta. 
Ballet Pathetiquesta on olemassa erilaisia tallenteita. Helsingin Kaupunginteat-
terin arkiston päiväämättömässä videossa (1989) Jorma Uotinen tanssii itse 
poikkeuksellisesti Tero Saarisen paikalla. Teatterimuseossa on tallenne teoksen 
vierailuesityksestä Wienissä vuonna 1993, jossa on hieman alkuperäistä suurem-
pi sekamiehitys Kaupunginteatterin ja Kansallisbaletin tanssijoita, minkä takia 
tietyissä osioissa on vaihtelua johtuen jo tanssijoiden lukumäärästä ja taustoista. 
Teatterimuseoon saatiin syksyllä 2013 myös toinen esitystallenne, jossa tanssii 
alkuperäinen miehitys Kaupunginteatterissa vuonna 1990. Tarkastelun ensisijai-
sena kohteena on tämä versio, mutta muut versiot ovat olleet analyysin tukena. 
Ilmarin kynnöksestä (1988) ja Citymanista (1989) on tehty Yleisradion Teatte-
ritoimituksen tuottamat televisio-ohjelmat, mikä on poikkeuksellista. Erityi-
sesti Citymanin kohdalla perinteinen teosanalyysi on kuitenkin mahdotonta, 
sillä viikon kestäneestä teoksesta on alle puolen tunnin pituisessa ohjelmassa 
mukana vain palasia. Tästä syystä teosanalyysi ei mene yhtä tarkasti tanssiliik-
keiden tasolle kuin muiden teosten kohdalla. Citymanin sisältöä ja merkityksiä 
käsitelläänkin enemmän paikan ja reseption kautta. Ilmarin kynnöksestä tehty 
televisio-ohjelma on puolestaan vuodelta 1990 eli se on tehty kaksi vuotta 
ensi-illan jälkeen. Sekin on alkuperäisestä tiivistetty ja ohjattu nimenomaan 
televisiolle. Kuten Citymanissa myös siinä näytetään paljon yleisön reaktioi-
ta. Televisio-ohjelmien vertailu ensi-illan kritiikkeihin ja muihin teksteihin 
osoittaa, että tapahtumat kulkevat pääpiirteissään samaan tapaan. Tallenteet 
siis antavat tietyin rajoituksin käsityksen teoksen luonteesta ja yhdistettynä 
vastaanottoon mahdollistavat tulkinnan.  
Santa Maria della Grazia (1990) -teoksesta on tallenne Kekäläinen Companyn 
ohella myös Teatterimuseossa. Kiasmassa oli mahdollisuus katsoa toinen versio 
teoksesta vuodelta 1998. Lisäksi Zodiak Presentsin tuon ajan ohjelmistoa ha-
vainnollisti Tanssin Tiedotuskeskuksessa sijaitseva teoskooste (1990), joka sisälsi 
katkelmia useista teoksista 1980–1990-lukujen vaihteesta. Alkuperäisessä Santa 
Maria della Grazia -videossa oman haasteensa tuo valaistus. Tuon ajan tekniikas-
ta johtuen valosuunnittelu ei ole tallentunut videolle ja kuva on hyvin tumma. 
Näyttämön valaistus tuotti hankaluuksia myös aikakauden valokuvaajille. Paljon 
36  Layson 1998, 23.
20 POSTMODERNI LIIKKEESSÄ    JOHDANTO
tanssia kuvannut Stefan Bremer totesi, että tuntui kuin siihen aikaan olisi kilpail-
tu siitä kuinka mustaksi näyttämön voi viedä.37 
1.4 HEIJASTUSTEN TAVOITTELUA?
Suomalaisessa teatterintutkimuksessa on ollut eri aikoina erilaisia painopisteitä, 
kuten draaman tutkimus, keskeiset instituutiot sekä teatterin ja yhteiskunnan vä-
liset suhteet. Samalla kun teatterintutkimus on itsenäistynyt, on siinä käytettävi-
en metodien kirjo laajentunut ja se on lähentynyt muiden taidealojen tutkimusta. 
Perinteinen esitysanalyysi ja draamakirjallisuuden tutkimus ovat yhdistyneet laa-
jemmaksi prosessiksi, jossa otetaan huomioon ja tunnistetaan esitystapahtuman 
katoava luonne.38 
Usein nykyteatteriesityksessä painottuvat draaman sijaan muut esityksen osa-
alueet. Samalla niin sanottu draaman jälkeinen teatteri on muuttanut itse esi-
tyksen olemusta ja sen tulkintakeinoja. Viimeaikaiset muutokset ovat tuoneet 
tanssin- ja teatterintutkimusta lähemmäs toisiaan. Tanssia koskevissa kirjoituk-
sissa mainitaan usein sen ominaislaatuna katoavaisuus ja haihtuvuus – puhutaan 
niin sanotusta hetken taiteesta tai hetken vangeista. Tanssintutkimuksessa sen 
erityisasemaan on katsottu kuuluvan se, että tanssi taiteenlajina sidottu esittäjän-
sä kehoon ja poikkeaa näin ollen muista taidemuodoista. Tanssiesityksestä ei jää 
jäljelle sellaista konkreettista teosta tai objektia, kuten romaani, maalaus, veistos, 
näytelmä tai nuotit. Tanssiin on luotu erilaisia notaatiojärjestelmiä kuten Laba-
nin ja Beneshin notaatiot, mutta yhtä yhteistä menetelmää ei ole muodostunut. 
Lisäksi tanssinotaatiota osaavat vain harvat ja sen tekeminen on hidasta ja haas-
teellista. Notaation ongelmana on myös oletus liikelähtöisestä teoskäsitteestä, ja 
että on mahdollista erottaa liike ja liikkuja toisistaan.39
Koreografin ja tanssijan työ on vaikeasti tavoitettavissa ja kuvailtavissa. Teos elää 
esiintyjän kehossa ja vastaanottavassa yleisössä tai niiden välisessä tilassa kuten 
teatteritieteessä on tapana ajatella. Susan Manning on kuvaillut tanssintutkimus-
ta seuraavasti: 
An event bound in space and time, a performance can be read only 
through its traces – on the page, in memory, on film, in the archive. 
Each of these traces marks, indeed distorts, the event of performance, 
and so the scholar pursues what remains elusive as if moving through 
an endless series of distorting reflections. But this pursuit leaves its own 
sort of illumination, and that illumination is what the scholar records, 
in effect penning a journal of the process of inquiry.40 
37  Kukkonen Teatteri 8/2009, 22–24. 
38  Koski 2000, 381–395. 
39  Preston-Dunlop & Sanchez-Colberg 2002, 40.  
40  Sit. Morris 1996a, 7. (alkuper.  Manning 1993, 12)   
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Manningin mukaan menneisyydessä olevaa tanssitapahtumaa katsotaan sen jät-
tämien lukuisten vaikeasti tavoitettavien, vääristyneidenkin jälkien kautta eli 
tutkija ikään kuin tavoittelee kuvaa lukuisten peileissä näkyvien heijastusten 
kautta. Hänen mukaansa myös tämä tavoittelu, tutkimus, jättää oman jälkensä. 
Myös Alexandra Carter on pohtinut tanssin historian tutkijan tehtävää kommen-
toiden Manningin ajatuksia niin sanotuista vääristyneistä jäljistä. Hän toteaa 
kuinka postmodernissa historiantutkimuksessa vallitsevan ajattelun mukaan 
kaikki tapahtuman jäljet ovat yhtä lailla ”vääriä”, sillä yhtä oikeaa, alkuperäistä 
kuvaa ei ole olemassa. Carter on eri mieltä siitä, että lähdemateriaali ikäänkuin 
vääristäisi alkuperäisen esitystapahtuman – ajatus todistusaineiston läpi näke-
misestä kohti ”todellista” originaalia on mahdoton. Menneisyyteen ei ole pääsyä 
itsenäisesti, erillisenä sen lähteistä. Alkuperäisen tavoittaminen on mahdotonta 
myös siksi, että esityksen jäänteet ovat jo itsessään tulkintoja.41 
Käsitys historiasta on siis aina jonkun näkemys, jälkeenpäin rakennettu tarina, 
sillä itse tapahtumiin ei ole enää mahdollista palata – historiantutkija käsittelee 
aina menneisyydessä sijaitsevan tapahtuman jättämiä jälkiä, ei itse tapahtumaa.42 
Jälkeenjäänyt käsikirjoitus tai nuotit eivät ole sama asia kuin itse esitystapahtu-
ma, joten teatteri ja musiikki ovat yhtä vaikeasti tavoitettavia kuin tanssikin.43 
Menneitä tanssiteoksia tutkiva on siis tavallaan samassa asemassa kuin kuka ta-
hansa historiaa tutkiva. Erona historiantutkimukseen kuitenkin on, että tanssin 
historian tutkijan kohteena on taideteos. 
Johannes Odenthalin mukaan modernille tanssille on ollut ominaista koko histo-
riansa ajan, 1900-luvun alusta alkaen, jatkuva pyrkimys uudenlaiseen ilmaisuun 
koreografin luoman henkilökohtaisen liikekielen kautta. Modernin tanssin oman 
kulttuurisen kaanonin44 ennakkoedellytyksinä on pidetty repertuaarin muodos-
tumista sekä vanhojen töiden rekonstruktioiden tekemistä.45 Käytännön syistä 
teokset saattavat kuitenkin hävitä ohjelmistosta vain muutamien esityskertojen 
jälkeen ja varsinaisten rekonstruktioiden tekeminen on Suomen olosuhteissa har-
vinaista. Mutta voitaisiinko ajatella, että myös tanssintutkimus voi olla osallisena 
tanssiteosten ”säilymisessä”?
41  Carter 2008, 22–23. 
42  Fischer-Lichte 2005, 113; Carter 2008, 22–23.   
43  Carter 2008, 22. 
44  Laajemmin kaanonin käsitteestä baletissa ks. Laakkonen 2009.
45  Odenthal Ballet International 10/1996, 33–35.
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2  LÄHTÖKOHTIA 
    POSTMODERNI IN
Voidakseni tutkia postmodernin ilmentymiä suomalaisessa tanssissa on ensin 
esitettävä laajempi kysymys: mitä on postmoderni? Millaisia sisältöjä se on saanut 
teorioissa ja muissa taiteissa, ja miten tanssitaide suhteutuu tähän postmodernista 
käytyyn keskusteluun? Tässä luvussa lähden liikkeelle laajasta kuvasta, jonka jäl-
keen tarkennan tanssitaiteen erityiskysymyksiin ja lopuksi Suomen tilanteeseen. 
Aloitan tarkastelemalla postmodernia yhteiskunnallisena yleiskäsitteenä, joka 
vaikuttaa esimerkiksi kulttuuriin, filosofiaan ja talouteen. Tällä läpäisevyydellä 
on ollut luonnollisesti vaikutuksensa myös taiteeseen. Esittelen myös lyhyesti 
postmodernia vastaan esitettyä kritiikkiä. Tämän jälkeen avaan postmodernismia 
taidesuuntauksena eri taiteenaloilla. Käsittelen sen piirteitä erityisesti arkkiteh-
tuurissa, kirjallisuudessa ja teatterissa. Postmodernin taiteen erilaiset tyylipiirteet 
tulevat mukaan keskusteluun myöhempien lukujen teosanalyyseissä. 
Luvun tärkeimpänä teemana on kuitenkin Yhdysvalloissa 1960-luvulla alkanut 
niin sanottu postmoderni tanssi. Postmodernin tanssin käsitteelle ehti vakiintua 
kansainvälisessä tanssintutkimuksessa merkitys nimenomaan periodina, ennen-
kuin 1980-luvun loppupuolella termin käytössä alkoi ilmetä ristiriitaisuuksia. 
Laaja angloamerikkalaisen tanssin ja sen tutkimuksen esittely on tarpeen, jotta 
käsitteen sisältöä voi suhteuttaa myöhemmissä luvuissa käsiteltäviin suomalai-
siin tanssiteoksiin. Lisäksi amerikkalaisen postmodernin tanssin tunteminen 
luo pohjaa eurooppalaisen ja siten myös suomalaisen uuden tanssin kehityksen 
ymmärtämiselle. Uuden tanssin eurooppalainen tausta on tärkeää siksi, että uusi 
tanssi tuli osaksi suomalaista tanssia ja tanssikeskustelua 1980-luvulla, kuten 
myöhemmin osoitan.  
 
2.1 KENEN POSTMODERNI? 
Postmoderni filosofiana, yhteiskunnallisen tutkimuksen käsitteenä sekä toisaalta 
postmodernismi taiteissa ovat herättäneet paljon keskustelua. Postmoderni oli 
1980-luvulla laajasti käytössä ollut ”muotiteoria”, ja vuosikymmenen lopulta 
alkaen arveltiin, että sen aika on jo ohi.46 Miksi sitten enää käyttää käsitettä? 
Termin problemaattisuutta ja toisaalta kiinnostavuutta osoittaa se, kuinka se 
46  Hotinen 2002, 69.  
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ylittää pelkän periodinimityksen ja tyylisuunnan rajat. Umberto Eco on todennut 
postmodernin luonteesta, ettei se ole vain kronologisesti määriteltävä trendi, 
vaan ennemminkin toiminnan tapa: 
Actually, I believe that postmodernism is not a trend to be chronologi-
cally defined, but, rather, an ideal category – or better still, a Kunstwol-
len, a way of operating. We could say that every period has its own 
postmodernism --47
Kirjallisuudentutkija Ihab Hassanin mukaan postmoderni on käsitteenä peh-
meä ja jatkuvassa muutoksen tilassa. Hän toteaa kuinka sen käsitteellisen ym-
märtämisen tulisi olla laaja, sillä se sisältää sekä kronologisen että teoreettisen, 
historiallisen ja typologisen ulottuvuuden: postmodernismi on romantiikan tai 
modernismin tapaan sekä periodi että myös kokoelma transhistoriallisia piirtei-
tä.48 Tällaisiksi piirteiksi voidaan lukea esimerkiksi ironia ja intertekstuaalisuus, 
jotka ovat olleet läsnä taiteissa eri aikoina. Hassan on myös todennut, että voi-
dakseen keskustella postmodernista ei voida jäädä odottamaan riittävän tarkkaa 
määritelmää modernista.49 
Jo itse modernin50 käsite on hyvin laaja, monimerkityksellinen ja epäselvä, ja 
monet ovat todenneet tämän ristiriitaisuuden siirtyneen myös postmodernista 
käytyyn keskusteluun.51 Modernista kirjoittaneet ovat painottaneet sen paradok-
saalista luonnetta: modernin elämän idean ja modernin käsitteen muotoilijana 
tunnettu Charles Baudelaire luonnehti sen olevan yhtäaikaa katoava ja ikuinen 
sekä muuttumaton ja muuttuva, ja moderni on liikkunut näiden kahden välisen 
jännitteen välillä.52
Postmodernin käsitteestä ei siis ole olemassa yksiselitteistä teoriaa eikä määritel-
mää, ja myös sen ajoitus, sisällöt ja arvostus vaihtelevat kirjoittajasta riippuen. 
Ollaan postmodernista ja sen merkityksestä mitä mieltä tahansa, vallalla on 
kuitenkin jonkinlainen yhteisymmärrys siitä, että modernin jälkeen eri alueilla 
on tapahtunut laajempi käsitteen tai herkkyyden muutos.53 
On esitetty, että postmoderni on reaktiota nimenomaan maailmansotien jälkei-
sen täysmodernismin (high modernism) arvoja ja muotoja vastaan.54 Harveyn 
mukaan toisen maailmansodan jälkeen vallinnut täysmodernismi oli tavallaan 
paluuta valistuksen ajan modernin ajatuksiin, joihin kuuluivat muun muassa ra-
tionalismi, optimistinen tiedeusko, universaali moraali ja laki sekä autonominen 
taide, joka perustui sen sisäiseen logiikkaan. Tämän vastakohtana postmodernille 
47  Eco 1983, 66.
48  Hassan 1988, 21. 
49  Ibid.
50  Tässä yhteydessä ei ole mahdollista käsitellä laajemmin modernia. Ks. yleisesittely esim. Harvey 1990; Calinescu 1990; myös 
Kotkavirta & Sironen 1989.   
51  Ks. Kotkavirta ja Sironen 1989, 23–34; Manning TDR 1988, Vol 32, no 4, 37; Levin 1990, 209; Harvey 1997, 7; Lintinen 1989, 9. 
52  Harvey 1990, erit. 10–12. Calinescu 1990, 4–5.
53  Harvey 1990, 41–42; Calinescu 1990, 266–267; Thomas 1996, 67. 
54  Harvey 1990, 7–9, 39–40; Thomas 1996, 68; Jameson 1988, 13–14. 
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on taas ollut keskeistä heterogeenisuus, fragmentaarisuus, häilyvyys sekä epäluot-
tamus universaaleihin ja totalisoiviin diskursseihin.55 
Brittiläinen historioitsija Arnold Toynbee oli ensimmäisiä, joka käytti postmo-
dernia laajana perioditerminä kuvaten sillä länsimaiden historiassa 1870-luvulla 
alkanutta kulttuurista tilaa, mutta hänen negatiivinen ja epäselvä näkemyksensä 
jäi kuitenkin ohimeneväksi. Samoihin aikoihin Toynbeen näkemyksen kanssa, 
mutta siitä irrallisena, termiä käytettiin Yhdysvalloissa 1940–50-luvuilla uuden 
runouden yhteydessä. 1960-luvulla postmodernin optimistinen tulkinta sai paik-
kansa vastakulttuuriliikkeiden moderninvastaisessa retoriikassa. 1970–80-luvuil-
la termi levisi Yhdysvaltojen ulkopuolelle, kun postmoderni laajeni tieteeseen ja 
historiallis-teoreettiseen keskusteluun ja tuli yleiseen käyttöön erityisesti arkki-
tehtuurin ja kirjallisuuden kautta.56 
Postmoderni on tuonut mukanaan muutoksia ajattelutapoihin sekä filosofiaan. 
Keskeisiin ranskalaisiin poststrukturalisteihin kuuluvat Jean Baudrillard, Roland 
Barthes, Jacques Derrida, Michel Foucault ja Jean-Francois Lyotard, joita yhdis-
tää kielen, vallan ja tiedon käsitteiden tutkiminen. Heille postmoderni tarkoitti 
ennen kaikkea rakenteiden, merkkien, ajan, rationaalisuuden, subjektiviteetin 
ja universaaliuden hajoamista. Tätä kielifilosofian ja merkkijärjestelmien näkö-
kulmaa ei ole kuitenkaan valittu tässä tutkimuksessa keskeiseksi tanssiteosten 
tulkintatavaksi.57 
Myös sosiologisessa yhteiskuntaa ja kulttuuria käsittelevässä tutkimuksessa post-
modernista on muodostunut keskeinen käsite, jolla on omat sisältönsä. Tosin 
siellä siitä käytetään useinmiten nimitystä jälkimoderni tai myöhäismoderni ja 
sen merkitystä käsitellään suhteessa laajempiin yhteiskunnallisiin rakenteisiin.58 
Ensimmäisiä postmodernin estetiikasta 1970-luvun alussa kirjottaneita oli Has-
san, jolle postmoderni oli kirjallis-filosofinen lähtökohta.59 1980-luvun alussa 
hän muotoili taulukon, joka toimii modernismin ja postmodernismin välisten 
erojen tarkastelun lähtökohtana. Taulukon vasemmassa reunassa on modernis-
min ja oikeassa postmodernismin keskeisiä piirteitä. Vastapareja siinä ovat esi-
merkiksi: suljettu muoto – avoin muoto, järki – leikki, suunnitelma – sattuma, 
hierarkia – anarkia, mestaruus / järki – tyhjentyminen / hiljaisuus, etäisyys – 
osallistuminen, totalisaatio – dekonstruktio, juuri – rihmasto, narratiivi – an-
tinarratiivi, fallos – androgynia ja metafysiikka – ironia. Modernismille tyypil-
liseksi Hassan näkee valmiin taideteoksen, kun taas postmodernille ominaista 
on prosessi, performanssi tai happening. Modernismi painotti myös genreä ja 
55  Harvey 1990, 8–38.
56  Calinescu 1990, 267–268.
57  Lansdale (2008) on pohtinut poststrukturalistisen ajattelun mahdollisuuksia tanssintutkimuksessa ja ehdottaa avauksessaan 
Merce Cunninghamin työn lähestymistä Derridan ajattelun kautta, kun aiemmin modernia tanssia on tulkittu erityisesti 
formalististen ja ekspressionististen näkemysten valossa. Derrida on hedelmällinen lähtökohta myös teatterissa kielen, merkin ja 
tekstin kaltaisten käsitteiden keskeisyyden takia ks. Hotinen 2002. Poststrukturalismin ja postmodernin suhteesta ks. Rossi 1999. 
58  Sosiologiassa keskeinen käsite on refleksiivinen modernisaatio. Sen suhteesta postmoderniin ks. Beck, Giddens & Lash 1996. 
Myös esim. Zygmunt Bauman on käsitellyt tuotannossaan ns. jälkimodernia yhteiskuntaa.    
59  Calinescu 1990, 280; Carlson 2005, 198.  
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rajoja, postmodernismi sen sijaan on kiinnostunut itse tekstistä ja intertekstu-
aalisuudesta. 60
Hassan tuo esiin, että taulukossa olevat teemat eivät ole keskenään samanarvoi-
sia ja ne tulevat eri tutkijoilta ja tutkimusaloilta kuten kielitieteestä, filosofiasta, 
psykoanalyysistä ja teologiasta. Se minkä taulukosta voi hänen mukaansa havaita 
postmodernia yhdistävän, on jonkilainen pyrkimys määrittelemättömyyteen.61 
Taulukko sisältää kuitenkin monia keskeisiä postmodernin teemoja, jotka nou-
sevat esiin tässä työssä käsiteltävien tanssiteosten kohdalla.62
Postmodernin merkitys konkretisoitui varsinaisesti arkkitehtuurissa, ja sieltä se 
levisi vähitellen myös yleiseen käyttöön.63 Postmoderni arkkitehtuuri hylkäsi mo-
dernismin rationaalisen toiminnallisuuden, puhtauden ja yhtenäisyyden vaati-
mukset: sen pluralismi salli jälleen koristeellisuuden, ja menneisyyteen ei enää 
suhtauduttu kieltäen.64 
Modernismin geometrisuus, rationalismi ja funktionaalisuus olivat merkinneet 
arkkitehtuurissa myös monotonisuutta. Postmodernismi merkitsi paluuta or-
namentteihin ja koristeelliseen ilmaisuun: Mies van Der Rohen modernismin 
tunnuslause ”Less is more” muuttui postmodernissa arkkitehtuurissa Robert 
Venturilla muotoon ”Less is a bore”. Postmoderni arkkitehtuuri sisälsi myös 
ideologista kritiikkiä modernismin askeettisuutta ja utopioita kohtaan. Kaupun-
kisuunnittelussa historian uusi esiinnousu merkitsi, että kaupungeilla oli jälleen 
”muisti” ja menneisyys.65 
Postmodernin arkkitehtuurin keskeisiä käsitteitä oli kaksoiskoodaus, jolla arkki-
tehti ja teoreetikko Charles Jencks kuvasi sellaista arkkitehtuuria, joka miellytti 
tietoisesti niin suurta yleisöä kuin oman alan asiantuntijoita.66 Modernismin 
”yksöiskoodauksen” sijaan kaksoiskoodaus tarkoitti myöskin sitä, että postmo-
dernismi ei kokonaan hylännyt modernismia, vaan se sisälsi sen ohella myös 
monia muita erilaisia piirteitä.67 
Roger Copeland on kirjoittanut 1980-luvun alussa kuinka juuri arkkitehtuuria ja 
tanssitaidetta on yhdistänyt se, että postmodernilla on ollut niissä tärkeä tehtävä. 
Näihin molempiin se ilmaantui toisistaan riippumatta jo ennen kuin siitä tuli 
yleisesti muodikas termi. Molemmissa on ollut myös selkeä ”modernin” traditio 
sekä tunnistettava ryhmä teoksia, jotka määrittyvät modernille vastakkaisiksi. 
Kuitenkin postmoderni arkkitehtuuri hylkäsi askeettisuuden ja minimalismin, 
60  Hassan PAJ No1 / 1981, 34–35. Lyhyessä artikkelissaan Hassan nimeää keskeiset teemat, mutta ei kuitenkaan laajenna aiheiden 
käsittelyä ja siksi olen käyttänyt muiden teoreetikoiden tekstejä (esim. Hutcheon ja ironia) teosanalyysilukujen yhteydessä.
61  Hassan PAJ No1 / 1981, 34–35.
62  Tämäntyyppinen monimutkaisten käsitteiden jaottelu kahteen vastakkaiseen kategoriaan on jo itsessään postmodernin 
pluralistisen luonteen vastaista kuten mm. Hutcheon (1988, 20),  Harvey (1990, 42) ja Carlson (2006, 198) ovat todenneet. 
63  Calinescu 1990, 280–281; Carlson 2006, 207. 
64  Calinescu 1995, 281–283; Copeland 1983, 36–37. Postmodernista ja arkkitehtuurista laajemmin ks. Harvey 1990, erit. 66–98. 
65  Calinescu 1995, 281–284.
66  Carlson 2005, 207; Calinescu 2005, 283; Banes 1994, 302.  
67  Calinescu 1990, 283. 
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jotka olivat varhaisen amerikkalaisen postmodernin tanssin olennaisia tyylipiir-
teitä. Sen sijaan 1980-luvulla monien postmodernista tanssista ammentaneiden 
koreografien teoksissa oli läsnä postmodernille arkkitehtuurille ominainen ”epä-
puhtaus” ja kiinnostus populaariin modernismin vakavuuden, koruttomuuden 
ja persoonattoman universalismin sijaan.68 
Postmodernismin keskeisiin ominaisuuksiin luetaan usein parodia, ironia sekä 
intertekstuaalisuus. Kirjallisuudentutkija Linda Hutcheon (1988) on keskittynyt 
tähän näkökulmaan, jota hän kutsuu historiografiseksi metafiktioksi. Se on hä-
nen mukaansa luonteeltaan itse-refleksiivistä ja intertekstuaalista. Siinä korostuu 
suhde historian ja autenttisuuden kaltaisiin käsitteisiin, mutta parodian kaut-
ta menneisyys voi saada uudenlaisen läsnäolon. Hutcheonin mielestä postmo-
dernismia luonnehtii modernismin absoluuttisuuden sijaan ristiriitaisuus, joka 
hylkää universaalit totuudet, siistit, binaariset oppositioasetelmat sekä niiden 
hierarkiat keskittyen sen sijaan kysymyksiin ja eroihin.69
Postmoderni on esiintynyt laajasti myös teatteriin, esitystaiteeseen ja performans-
siin liittyvissä kirjoituksissa, mutta Marvin Carlsonin mukaan se ei ole vakiin-
tunut määrittelemään tiettyä lähestymistapaa tai esiintyjäryhmää, sillä alalla 
ei ole ollut Sally Banesin tai Charles Jencksin kaltaisia tutkijoita, jotka olisivat 
tuottaneet tietyn tavan käyttää termiä – oli se sitten kiistelty tai ei.70 Nykyesi-
tysten luonteeseen kuuluu monia postmodernin ominaisuuksia kuten ironia, 
refleksiivisyys, satunnaisuus ja epävakaus.71 Carlson käsittelee kirjassaan esitystä 
ja esittämistä monimuotoisena ja laajana käsitteenä. Hän avaa sitä paitsi per-
formanssitaiteen näkökulmasta, mutta myös yhteiskunnallisena, teoreettisena, 
kulttuurisena ilmiönä.72 Nykytanssia ja nykyteatteria voidaan molempia tutkia 
myös esityksinä (performances). 
Teatterintutkija Hans-Thies Lehmannin on todennut kuinka 1970–90-lukujen 
eurooppalaista uutta teatteria on määritelty juuri postmodernin käsitteellä. Tä-
män laajan ja moninaisen teatterikentän hahmottaminen on hankalaa, ja sitä 
on kuvailtu monilla erilaisilla ”avainsanoilla”, mutta monitulkintaisina ne jäävät 
usein yleiselle tasolle eivätkä toimi vain yksin esitettyinä.73 Postmodernista Leh-
mann kirjoittaa: 
Myös etuliite -post käsitteessä postmoderni on enemmän kuin pelkkä 
pelimerkki. Se viittaa siihen, että modernin aiemmin itsestään selvänä 
pidetystä horisontista erkaantui kulttuuri tai taidekäytäntö, joka on 
kuitenkin vielä jonkinlaisessa suhteessa horisonttiin. Kyse on kuitenkin 
68  Copeland TDR vol. 7/ 1983, 27–43. 
69  Hutcheon 1988, 42–43. 
70  Carlson 2006, 209. 
71  Carlson 2006, 198. 
72  Maukola (2006b, 303–304) on tuonut esiin esitys-käsitteen kääntämisen haasteet sekä kulttuuriset erot. Performance ei 
käänny automaattisesti esitykseksi, ja sillä on englannissa myös suoriutumisen ja suorituskyvyn merkitys. Eroja on myös siinä mitä 
käsitetään performanssitaiteeksi meillä ja muualla.    
73  Lehmann 2009, 55–57.
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kieltämisen, sodanjulistuksen, vapauttamisen, ehkä vain poikkeamisen 
tai horisontin takaisilla mahdollisuuksilla leikittelevän tarkastelun 
horisontista. Voidaan siis puhua jälkibrechtiläisestä teatterista, jolla ei 
nimenomaan ole mitään tekemistä Brechtin kanssa, vaan joka kokee 
Brechtin tuotannossa kerrostuneet vaatimukset ja kysymykset omik-
seen, mutta ei voi enää hyväksyä Brechtin vastauksia.74 
Lehmannin näkemyksen mukaan nykyteatterissa kyse ei siis ole vain modernin 
kategorisesta torjunnasta, vaan siitä kuinka se saa esityksessä uudenlaisia muo-
toja ja vastauksia – uudella on aina jonkinlainen suhde ”vanhaan” horisonttiin. 
Myös postmodernin kohdalla on keskusteltu onko se reaktiota modernismiin, 
radikaali suuri ero siihen vai sen saama uusi muoto.75  
Lehmannille postmodernin tekee kuitenkin ongelmalliseksi ja epäilyttäväksi se, 
että hänen mukaansa se edellyttää aikakauden määrittelemistä kokonaisuutena. 
Hän on kollegoineen jo pitkään käyttänyt post- eli jälkidraamallisen teatterin 
käsitettä ja valinnut sen tietoisesti postmodernin sijaan.76 Lehmannille postmo-
derni näyttäytyy siis perioditerminä. Kuten edellä oleva teorian esittely osoittaa 
postmodernissa ei kuitenkaan välttämättä ole kyse periodista tai edes selkeästä 
kokonaisuudesta.
Postdraamallinen ja postmoderni voidaan tulkita osin rinnakkaisiksi käsitteik-
si. Monet Lehmannin kirjassaan nimeämät ja tarkastelemat draaman jälkeisen 
teatterin keskeiset teemat kuten synteesittömyys, hierarkiattomuus, merkkien 
ylenpalttisuus tai vähäisyys, ruumiillisuus, performatiivisuus, tulkinnan avoi-
muus sekä toden ja esityksen rajankäynti ovat myös postmodernille kulttuurille, 
taiteille ja ajalle laajemminkin ominaisia piirteitä. 
2.2 POSTMODERNIN KRITIIKKI
Matei Calinescun mukaan postmoderni-termin laaja populaari käyttö on kyseen-
alaistanut sen älyllisen uskottavuuden ja luonut sille turhaan epäilyttävän mai-
neen.77 Hän on myös eritellyt kaksi tapaa kritisoida postmodernia: ensimmäinen 
liittyy konservatiiviseen asenteeseen (esimerkkinä Clement Greenberg) ja toisena 
on uusmarxilainen näkemys (Fredric Jameson) – yhteistä näkemyksille on, että 
modernismi on heidän mielestään arvokkaampaa.78 
Modernismin teoreetikkona tunnettu Clement Greenberg esitti vuonna 1980, 
että postmoderni on varsin tarttuva termi, mutta sille on muodostunut merkitys 
lähinnä kuvataiteessa ja arkkitehtuurissa, mutta esimerkiksi tanssissa termiä on 
74  Lehmann 2009, 58.
75  Hutcheon 1988, 18; Harvey 1990, 42; Kotkavirta & Sironen 1989, 28; Hotinen 2002, 70–71.   
76  Lehmann 2009, 56. 
77  Calinescu 1990, 266.
78  Calinescu 1990, 288.
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käytetty tuskin ollenkaan.79 Tämä ei kuitenkaan käytännössä pidä paikkaansa, 
sillä amerikkalaisen postmodernin tanssin tekijät olivat itse käyttäneet nimitys-
tä jo 1960-luvulla, ja 1970-luvulla postmodernista tanssista olivat kirjoittaneet 
muun muassa Michael Kirby, Sally Banes ja Roger Copeland, joiden näkemyksiä 
käsittelen myöhemmin tässä luvussa.    
Greenbergin mukaan postmodernia on käytetty tyylillisen evoluution terminä, 
mutta hän itse ei uskonut modernismin olevan vielä ohi. Hän haki näkemyksel-
leen taustaa omasta modernismin määrittelystään, jonka mukaan modernismi 
oli ilmaantuessaan 1850-luvulla asenne romantiikan kriisiin. Modernismille an-
toi siis identiteetin se, että se oli vastaus esteettisten arvojen ollessa uhattuna. 
Modernismin sisäiseen logiikkaan kuuluu jatkuva pyrkimys ylläpitää menneen 
ajan esteettisiä standardeja niitä uhkaavalta rappiolta, joka liittyi kulttuurin 
demokratisoitumiseen. Greenbergin mukaan taiteelle riittää sen esteettinen ja 
autonominen arvo olla hyvää taidetta. Tällä kertaa uhka korkeataiteelle tuli post-
modernin taholta. Se oli ”vähemmän vaativaa” taidetta, johon kuului maun 
höllentymispyrkimys (relaxing tendencies), mitä löytyi jo dadassa, surrealismissa 
ja pop-taiteessa. Modernismi on siis luonteeltaan esteettisesti korkeatasoista, 
laadukasta taidetta, kun taas postmoderni edusti hänelle huonoa makua.80  
Fredric Jamesonin näkemyksen mukaan postmodernismi korreloi ja vahvistaa 
myöhäiskapitalismin logiikkaa. Postmodernissa hän piti huolestuttavana ero-
jen katoamista. Korkean ja matalan kulttuurin erojen häviämisen ohella hän 
suri myös niin sanotun akateemisen filosofisen diskurssin loppua. Postmodernin 
myötä myös usko kielen normeihin oli kadonnut. Tyylien kirjon, fragmentaa-
tion ja individualismin kautta myös parodia oli tullut mahdottomaksi. Hänen 
mukaansa pastissi ja parodia sisältävät molemmat imitaatiota tai toisten tyylien 
jäljittelyä, mutta parodia pystyi pilkkaamaan originaalia, sillä oli jokin olemas-
saoleva normi, johon voitiin verrata. Sen tilalle tuli postmodernille ominainen 
piirre, pastissi, joka on Jamesonin mielestä yhtä kuin tyhjä parodia.81 
Jamesonin arvion mukaan postmodernin suurena puutteena oli kyvyttömyys 
käsitellä historiaa ja aikaa. Postmodernin hetkellisyys ei pysty innovaatioihin tai 
realismiin, ja kiinnostus menneisyyden muotoihin osoittaa sen olevan menneen 
vanki. Esimerkit hän poimi elokuvasta ja arkkitehtuurista. Sen sijaan modernis-
mi oli hänen mukaansa luonteeltaan niin sanottua oppositionaalista taidetta. 
Erityisesti ennen toista maailmansotaa se oli kumouksellista sekä niin sanotun 
hyvän maun vastaista ja pystyi näin vielä loukkaamaan vakiintunutta järjestystä 
ja keskiluokan arvoja.82 
Kuten Jameson, niin myös David Harvey toistaa uusmarxilaisten esittämän syy-
töksen, jonka mukaan modernille on ominaista ”syvyys” ja postmodernille ”pin-
79  Greenberg 1980. 
80  Greenberg 1980. 
81  Jameson 1988, 14–16.
82  Jameson 1988, 18–28. 
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ta”. Hän kritisoi erityisesti kulttuurin ja taiteen populaaria tuottamista, joka on 
kiinnittynyt kapitalistiseen toimintaan. Vaikka postmodernin myötä aiemmin 
eriytyneet populaari- ja korkeakulttuuri ovat lähentyneet, niin niissä ei ole avant-
gardistista tai kumouksellista impulssia kuten aiemmissa liikkeissä esimerkiksi 
dadassa.83 
Harveylle keskeiseksi kritiikin kohteeksi nousee postmodernissa sen yhteys ka-
pitalismiin ja niin sanottuun uuskonservatismiin. Ongelmana hänelle on post-
moderni käsitys ja retoriikka, jonka mukaan koherentti näkemys maailmasta 
ja toiminta on illuusiota, ja sen fragmentaarisuus sekä hetkellisyyden painotus 
kieltävät metateoriat, joilla voisi käsitellä poliittis-ekonomisia prosesseja.84 
Teatterintutkija Marvin Carlsonin mielestä, toisin kuin esimerkiksi Jameson ja 
Harvey edellä väittävät, postmoderni ei ole vain konservatiivinen tai teoreettinen 
käsite, vaan nykyesityksellä voi olla myös kriittisiä tehtäviä ja poliittisuus on 
mahdollista. Monet tutkijat ovatkin käsitelleet esitysten poliittista potentiaalia, 
ja myös Carlsonin käsittelemät esitykset ja performanssit kyseenalaistavat yhteis-
kunnan sukupuolisia, etnisiä sekä kulttuurisia oletuksia sekä käytäntöjä. Hänen 
mukaansa olennaista on huomata, että poliittisesti sitoutunut postmoderni esitys 
välittää viestejä tai representaatioita toisella tavalla kuin 1960-luvun poliittiset 
esitykset: se ei tarjoa positiivisia tai negatiivisia viestejä, mutta tuottaa kuitenkin 
vastustusta haastamalla representaation prosessit itsessään.85 Tähän ajatukseen 
palataan luvussa kuusi. 
2.3 POSTMODERNIN TANSSIN KÄSITE 
Suomessa termi ”postmoderni tanssi” ei ole juurikaan ollut käytössä.86 Tämä tuo 
esiin suomalaisen tanssin historian erilaisen tilanteen verrattuna Yhdysvaltoihin, 
jossa postmodernilla tanssilla on ollut merkittävä rooli. Siksi on ensin suunnat-
tava katse kansainväliseen tanssintutkimukseen, jossa sille on muodostunut oma 
sisältö ja merkitys. 
Postmoderni tanssi käsitetään Yhdysvalloissa 1960-luvun alussa alkaneeksi liik-
keeksi, jonka edustajat osallistuivat Judson Dance Theater (1962–1964) -nimi-
sen epämuodollisen avantgarde-ryhmän esityksiin Judson Memorial Churchissa 
New Yorkin Greenwich Villagessa. Postmodernin tanssin keskeisiä tekijöitä olivat 
muun muassa Simone Forti, Yvonne Rainer, Steve Paxton, Trisha Brown, David 
Gordon, Deborah Hay, Douglas Dunn ja Lucinda Childs, joilla ollut merkittä-
vä vaikutus tanssitaiteeseen niin Yhdysvalloissa kuin Euroopassakin. Judsonissa 
toiminta jatkui jossain muodossa aina vuoteen 1968 saakka, ja levisi sieltä myös 
83  Harvey 1997, 58–62.
84  Harvey 1997, 115–118.
85  Carlson 2005, 219–221.
86  Makkonen 2007, 40 (alaviite 8). Tämä tutkimus osoittaa saman. 
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muihin tiloihin.87 Osa tekijöistä jatkoi työskentelyä yhdessä vielä 1970-luvulla 
Grand Union -kollektiivissa, joka teki improvisatorisia ja vapaamuotoisia esityk-
siä.88 
Sally Banesin mukaan postmoderni tanssi oli amerikkalainen ilmiö, joka alkoi 
1960-luvulla reaktiona vallinneisiin modernin tanssin konventioihin. Niiden 
seurauksena moderni tanssi oli etääntynyt niin sanotusta suuresta yleisöstä, 
ja tanssin tehtävänä oli välittää emotionaalisia tai sosiaalisia viestejä. Teoksiin 
kuului tyylitelty liikekieli, tietynalainen kaavamainen rakenne ja niissä käytet-
tiin perinteisiä ilmaisevia teatterillisia elementtejä (valot, puvut ja ääni). Myös 
tanssiryhmät toimivat hierarkkisesti. Postmodernin tanssin tekijät halusivat va-
pauttaa modernin tanssin tästä ”painolastista” rikkomalla sen esitysperinteitä ja 
tuomalla itse tanssin keskiöön.89 
Merce Cunninghamin (1919–2009)90 työllä oli tärkeä merkitys amerikkalaisen 
postmodernin tanssin tekijöille.91 Monet heistä olivat opiskelleet hänen johdol-
laan tai tanssineet hänen ryhmässään, kuten Paxton ja Hay.92 Tanssin historiassa 
Cunninghamin paikan onkin pohdittu olevan ikäänkuin modernin ja postmo-
dernin rajalla.93 
Cunninghamin työskentelyssä keskeistä oli kiinnostus itse liikkeeseen. Hän myös 
muutti käsitystä liikkeen suhteesta tilaan ja aikaan, ja teoksissa toteutui tans-
sin sekä muiden esityksen elementtien erillisyys, mikä tapahtui esimerkiksi sat-
tumametodin kautta. Kehittäessään omaa tanssitekniikkaansa Cunningham ei 
työskennellyt balettia vastaan, vaan ennemminkin siitä eteenpäin yhdistämällä 
balettimaisen vartalon pystyasennon sekä jalkatyön modernissa tanssissa painot-
tuneeseen ylävartalon liikkuvaan käyttöön.94 Vaikka Cunningham on modernin 
ja postmodernin välissä, Roger Copeland näkee kuitenkin Cunninghamin nimen-
omaan modernisoineen modernin tanssin, sillä hänen työnsä teki ensimmäisenä 
eron ekspressiivisesti ja primitiivisesti motivoituneeseen moderniin tanssiin.95
Judson Dance Theater sai alkunsa Robert Dunnin kompositiotyöpajassa, joka 
pidettiin Cunninghamin studiolla vuosina 1960–1961. Siellä käytettiin Cunning-
hamin ja Cagen ajatteluun pohjaavia metodeja, jotka perustuivat sattumaan sekä 
erilaisiin tehtäviin, ja Dunn oppilaineen järjesti myös ensimmäisen tanssi-illan 
Judsonin kirkossa vuonna 1962.96 Cunningham tai Cage eivät itse käyttäneet tai 
arvostaneet improvisaatiota, mutta sen sijaan monet Judsonin tanssijat kuten 
87  Banes 1987, 14. 
88  Grand Unionista laajemmin Banes 1987, 203–234; Foster 1986, 191–200.  
89  Banes 1987, xiii-xvi. 
90  Tiivistetty kuvaus urasta ks. Greskovic 2000. Cunninghamista laajemmin ks. Copeland 2004 sekä Lesschaeve 1999. 
Cunninghamin suhteesta avantgardeen ks. Burt 2006. Cunninghamin Suomen vierailusta 1964 ks. Korppi-Tommola 2013. 
91  Banes 1987, 10; Copeland 2004, 230–232; Burt 2006, 32–33; Rainer 27.1.2007. 
92  Mm. Copeland 2004, 4 ja 231. 
93  Banes 1987, xvi; Copeland (2004, erit. 229–245) on eritellyt tätä näkökulmaa.    
94  Banes 1987, 7; Greskovic 1999, 73; Copeland 2004, 4.   
95  Aiheesta laajemmin Copeland 2004.
96  Banes 1987, 10–12.
32 POSTMODERNI LIIKKEESSÄ    LÄHTÖKOHTIA POSTMODERNIIN
Brown, Forti ja Rainer improvisoivat jo 1960-luvun alussa, sillä heillä oli taus-
tanaan työskentelyä muun muassa Anna Halprinin kanssa San Fransiscossa.97 
Cunninghamin tanssitekniikka, teosten esitystapa sekä koreografi-tanssiryhmä 
-malli olivat perinteisiä verrattuna 1960-, ja 1970-lukujen kokeilevaan tanssiin. 
Silti niin Cunningham kuin judsonilaisetkin olivat 1960-luvulla New Yorkissa 
mainstreamin sijaan marginaaliin kuuluvia tekijöitä, joiden työtä ei aina edes 
noteerattu lehdistössä.98
Yvonne Rainer oli ensimmäisiä, jotka käyttivät nimitystä postmoderni tanssi omas-
ta ja kollegoidensa työstä 1960-luvun alussa, ja hänelle nimeämiskysymys oli lo-
pulta varsin yksinkertainen ja kronologiaan perustuva: postmodernia oli se, mikä 
tuli modernin tanssin, kuten Martha Grahamin, jälkeen.99 Rainerin 1960-luvun 
tanssinäkemystä, ja samalla koko postmodernia tanssia, on usein kuvattu hänen 
kirjoittamallaan kuuluisalla tekstillä, niin kutsutulla ”Ei-manifestilla”:
NO to spectacle no to virtuosity no to transformations and magic and 
make-believe no to the glamour and transcendency of the star image no 
to the heroic no to the trash imagery no to involvement of performer 
or spectator no to style no to camp no to seduction of spectator by 
the wiles of the performer no to eccentricity no to moving or being 
moved.100
Tekstissä sanotaan selkeästi ”ei” kaikelle esittämiselle ja sen traditioille. Vuonna 
1966 Judsonin kirkossa sai ensi-iltansa Rainerin teos Trio A (silloin nimellä The 
Mind is a Muscle Part One: Trio A), josta on tullut amerikkalaisen postmodernin 
tanssin ikonistisimpia teoksia. Banes näki sen kiteyttävän postmodernin tanssin 
esteettiset päämäärät.101 Teos rikkoi totuttuja tanssin konventioita muun muassa 
rakenteessa, tanssijoiden energiankäytössä ja esiintymisen tavassa sekä fokuksessa, 
ja siitä on tehty useita erilaisia versioita eri aikoina. Rainer on käsitellyt teoksesta 
kirjoittamassaan artikkelissa oman tanssinsa ja tuolloisen minimalistisen kuvan-
veiston näkökohtien vastaavuutta ja läheistä kehitystä. Hän toteaa myös tuolloin 
käynnissä olleen tanssin, teatterin ja kuvataiteen sekoittumisen ja vuorovaikutuk-
sen, kun aiemmin tanssi oli pysynyt eristäytyneenä ja ”sisäsiittoisena” taiteena.102 
Banes on kuvaillut kuinka amerikkalainen postmoderni tanssi suuntasi pois vir-
tuoosisesta tanssitekniikasta ja tilalle tulivat uudenlaiset tanssin tekemisen tavat. 
Postmoderni tanssi ei ollut kuitenkaan tyylillisesti yhtenäistä, ja esimerkiksi me-
todit, joilla teoksia tehtiin, vaihtelivat paljon. Ne saattoivat perustua esimerkiksi 
matemaattiseen malliin tai improvisaatioon. Läsnä oli kiinnostus niin sanot-
tuun luonnolliseen liikkeeseen tai arkiliikkeeseen, ja huomio kiinnittyi myös itse 
97  Burt 2006, 14. 
98  Burt 2006, 49–50. 
99  Banes 1987; xiii; Rainer 27.1.2007. 
100  Rainer TDR 1965 10, 2:178; sit. Banes 1987. Rainerin urasta ja teoksista (myös elokuva) laajemmin ks. Banes 1987, Rainer 
1974 ja Rainer 1999. 
101  Banes 1987, 40–54. 
102  Rainer 1991, 148–149. Laajemmin Rainerin ja minimalismin yhteydestä ks. Burt 2006. 
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tanssin tekoprosessiin. Ryhmänä Judson toimi epämuodollisesti ja joustavasti, 
ja merkittävää oli myös poikkitaiteellisuus sekä vuorovaikutus muiden taiteiden 
kanssa. Postmodernille tanssille muodostui aktiiviset yhteydet ajankohtaisiin 
taideilmiöihin kuten happeningiin, fluxukseen ja performanssiin. Koreografit 
saattoivat käyttää lähteinään muiden taiteiden rakenteita ja muiden alojen tai-
teilijat saattoivat olla esiintyjinä tanssiteoksessa. Postmoderni tanssi heijasti myös 
anti-illustionistista asennetta: tanssi saattoi ilmentää tanssin ”teoriaa” ja liikkeen 
muotoon tai laatuun liittyvät seikat olivat riittävä lähtökohta koreografialle.103
Vaikka varhaisen postmodernin tanssin myötä tanssin historia, luonne ja tehtävä 
asetettiin kyseenalaiseksi, kapinointi oli sallivaa ja välillä leikkisääkin.104 1960-lu-
vun postmodernissa tanssissa olivat läsnä vapaus, demokratia ja feminismi, ja 
teoksissa saatettiin käyttää esimerkiksi improvisatorisia ja kollektiivisia metode-
ja.105 1960-luvun lopulta alkaen tanssissa oli läsnä myös poliittisia teemoja sekä 
auktoriteettien vastaisuus, josta yhtenä osoituksena oli niin sanottujen tavallisten 
ihmisten osallistuminen tanssimiseen ja esityksiin.106 Tähän liittyy osaltaan myös 
1970-luvun alussa alkanut kontakti-improvisaatioliike, jossa keskeisenä tekijänä 
oli Steve Paxton.107 Kontakti-improvisaatiossa keskeistä ovat kosketus sekä pai-
non jakaminen toisen ihmisen kanssa, ja siihen kuuluu myös tasa-arvoisuus, 
spontaanius sekä vapautuminen sukupuoliroolien tai harrastaja/ammattilainen 
kaltaisista hierarkioista.108
Vuonna 1975 The Drama Review -lehden numero keskittyi postmoderniin tans-
siin. Siinä Michael Kirby muotoili postmodernin tanssin määritelmän ensim-
mäistä kertaa kirjallisesti.109 Kirbyn näkemyksen mukaan postmoderni tanssi oli 
hylännyt ekspressiivisyyden: liike itsessään oli tanssin päämäärä. Olennaista oli 
sisäinen, ei ulkoinen näkökulma. Liikettä ei valittu sen piirteiden tai musiikin ta-
kia, vaan se oli tulos esimerkiksi tietyistä päätöksistä, käsitteistä tai pelistä. Tanssi 
ei välittänyt viestejä ja tanssijat olivat omina itsenään. Pukuja ja valoja käytettiin 
vain käytännöllisistä syistä, usein tanssia tehtiin ulkona luonnonvalossa.110 
Erityisesti Roger Copeland ja Sally Banes ovat olleet postmodernin tanssin puoles-
tapuhujia uskoen, että se muodostaa kolmannen merkittävän genren länsimai-
sessa tanssissa baletin ja modernin tanssin ohella.111 Kuten muussakin postmo-
dernista käydyssä keskustelussa, niin myös tanssin kohdalla sitä hallitsee suhde 
edeltävään eli suhde moderniin. Ajallisesti tiukin määritelmä rajaa modernin 
tanssin periodiksi ajan 1920-luvulta 1950-luvulle.112 Banesin näkemyksen mu-
kaan historiallinen moderni tanssi ei koskaan ollut modernistista, vaan vasta 
103  Banes 1987, 9–19.
104  Banes 1987, xvii. 
105  Banes 1994, 306. 
106  Banes 1987, 15. 
107  Banes 1987, xix–xx. Kontakti-improvisaation historiasta ja merkityksestä kulttuurisena ilmiönä ks. Novack 1990.   
108  Kalha & Lindy Tanssi 4/2000, 17.  
109  Banes 1987, xiv; Aronson 2000, 116; Burt 2006, 202. 
110  Kirby TDR Mar 1975, 3–4. 
111  Copeland 2007, 539. 
112  Banes 1987, xxiv. 
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1970-luvun niin sanottu analyyttinen postmoderni tanssi, jollaista Kirby kuvaili, 
oli hänen mukaansa sitä, mitä kutsutaan modernismiksi muilla aloilla. Siinä ko-
rostui tietoisuus taiteenlajin oman välineen luonteesta ja materiaalista, muodon 
abstraktio sekä ulkoisten viittausten poistaminen.113 
Sekä Kirbyn että Banesin näkemykset perustuivat modernismin keskeisen teoree-
tikon Clement Greenbergin ajatuksille.114 Greenbergin näkemykset niin sanotusta 
puhtaasta taiteesta johtivat käsitykseen puhtaasta tanssista.115 Tulkintamalliin 
kuului, että tanssia tarkasteltiin vain sen sisäisten, tanssiliikkeelle ominaisten 
arvojen kautta, ja se liittyi usein myös Cunninghamin teoksista käytyyn keskus-
teluun, mikä sivuutti ne laajemmista kulttuurisista muutoksista.116 
Greenbergin formalistisen ajattelun mukaan aiempi realistinen, illusionistinen 
taide oli pyrkinyt kätkemään välineensä, kun taas modernismi toi taiteen itsenä 
huomion keskipisteeseen. Autonominen taide tarkoitti sitä, että jokaisen taiteen-
alan tulisi pysyä ”puhtaana” ja keskittyä oman välineensä perusolemukseen ja sen 
ainutlaatuisuuteen. Maalaustaiteessa, josta Greenberg kirjoittaa, tämä merkitsi 
keskittymistä litteyteen ja kaksiulotteisuuteen. Keskittymällä sisäisiin ominai-
suuksiin, se myös pystyi ”pelastamaan” itsensä alentumasta viihteeksi. Taiteen 
tuli osoittaa arvonsa itsenäisenä taiteena eikä muuna toimintana.117 
Marvin Carlson tuo esiin edellä käsiteltyyn modernismin teoriaan liittyvän on-
gelman, sillä esityksissä olennainen piirre on vastaanotto. Taidemaailmassa oli 
1960-luvulla erityinen kiinnostus modernismiin ja minimalismiin, ja erityisesti 
Greenbergin sekä Michael Friedin teoksilla oli merkittävä vaikutus modernin 
taiteen teoriaan. Greenbergin tavoin myös Fried näki, että taide keskittyy ilmaise-
maan itseään. Katsojan läsnäolo, vuorovaikutus sekä ajallisen keston vaikutukset 
olivat Friedille osa taiteen ”teatterillista suuntausta”. Tätä tuli vastustaa, koska 
silloin hylättiin taiteenlajin oman ytimen etsintä ja rajat sulautuivat.118   
2.4 TERMINOLOGISIA ONGELMIA 1980-LUVUN 
     TANSSINTUTKIMUKSESSA
Tanssintutkimuksessa postmodernista käytyä keskustelua on leimannut vahvas-
ti edellä esitetty angloamerikkalainen näkökulma. Sally Banesin laaja tuotanto 
oli pitkään postmodernia tanssia käsittelevän tutkimuksen keskeinen auktori-
teetti. 1980-luvulle tultaessa postmodernin käsite laajemmissa, erilaisissa mer-
kityksissään tuli yleiseen tietoisuuteen ja kielenkäyttöön. Tämä osaltaan johti 
siihen, että tanssintutkimuksen terminologia alkoi kompastella. Samalla myös 
itse tanssitaide muuttui. Kuten Banes itse totesi 1980-luvulla amerikkalaisessa 
113  Banes 1987, xiv-xv. 
114  Hänen kirjoituksensa keskittyivät kuvataiteeseen, mutta niitä on käytetty teoreettisina lähtökohtina myös tanssintutkimuksessa.
115  Burt 2006, 6–7.
116  Lansdale 2008, 4. 
117  Greenberg 1989, 133–145.
118  Carlson 2005, 200–201. 
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tanssissa oli herännyt uudelleen kiinnostus esittämiseen, mikä näkyi esimerkiksi 
virtuoosisuuden, narratiivisuuden, teatterillisuuden ja sisältöjen uudenlaisessa 
mukaantulossa esityksiin.119 Myös Ann Daly kirjotti 1980-luvun lopulla ilmesty-
neessä artikkelissaan muutoksesta kahden vuosikymmenen takaiseen ilmapiiriin 
tanssissa. Hän totesi kuinka ajatus puhtaasta merkitsijästä ilman ideologiaa tai 
konnotaatioita oli tullut mahdottomaksi, ja sisältö, joka oli ollut edellisinä vuo-
sikymmeninä miltei ”kirosana”, teki paluun tanssiin.120 
Kysymys terminologiasta herätti keskustelua Banesin Terpsichore in Sneakers 
-teoksen uusintapainokseen (1987) kirjoittaman uuden esipuheen yhteydessä. 
Vaikka tanssin maailmassa oli tapahtunut suuria muutoksia, Banes käytti yhtä 
termiä eli postmodernia tanssia jatkumona, jonka alle hän luki kaiken niin 
sanotun avantgardetanssin 1960-luvulta aina 1980-luvun lopulle mukaanluki-
en siihen jopa japanilaisen buton. Hän kuitenkin jakoi postmodernin tanssin 
kolmeen erilaiseen vaiheeseen: vuodet 1960–1973 olivat modernista tanssista 
”irtautumisen vuosia”, jolloin koreografit löysivät uusia keinoja tuoda esiin 
tanssia välineenä ennemmin kuin sen sisältöä. 1970-luvulla oli vallalla ”ana-
lyyttinen postmodernismi”, joka oli pelkistävää, käytännönläheistä, arkipäivän 
sankaruutta (ns. modernistinen tyyli, josta Kirby kirjoitti 1975). Samaan aikaan 
”Metaforinen postmoderni” ja ”metafyysinen postmoderni” puolestaan ilmen-
sivät kiinnostusta tanssin henkisiin ja sosiaalisiin funktioihin, mutta joissa 
oli mukana myös teatterillisia sekä myyttisiä elementtejä. 1980-luvun alkuun 
Banes ajoitti uuden kiinnostuksen merkityksiin, sisältöihin, virtuoositeettiin ja 
massakulttuuriin.121 
Banesin tapaa määritellä ja ajoittaa postmoderni tanssi sekä sen suhdetta mui-
hin taiteisiin kritisoitiin The Drama Review -lehdessä vuosikymmenen lopulla, 
mikä johti vilkkaaseen keskusteluun postmodernista tanssista, joka jatkui vielä 
1990-luvun alkupuolella.122 Susan Manning toi esiin tanssin modernismin kä-
sitteen ongelmallisuuden ja aikasidonnaisuuden sekä myös feminismin, nationa-
lismin ja mieskysymyksen kaltaisia laajoja teemoja, jotka vaikuttivat 1900-luvun 
tanssiin. Hän kritisoi Banesia erityisesti siitä, että tämä luki taiteen autonomian 
ja abstraktion vain Judsonin ominaispiirteiksi. Manning itse otti esimerkkinsä 
tanssin historiasta: 1930-luvulla John Martin piti tanssin modernismin airueena 
Mary Wigmania, kun taas Lincoln Kirstein näki Vaslav Nižinskin uudistaneen 
tanssia kohti ”todellista modernia muotoa”. Manning itse tarjosi refleksiivistä 
modernismin tulkintaa, joka sisälsi niin baletin kuin muunkin tanssin. Hän näki 
postmodernin tanssin alkavan 1960-luvun sijaan vasta 1980-luvulla. Tällöin liike 
ei ole enää ydin (esimerkkinä Pina Bausch) ja tanssin dualistisuudesta luovuttiin 
erilaisten muotojen sekoittuessa (esimerkkinä Twyla Tharp).123 
119  Banes 1987, xxiv–xxxv.  
120  Daly 2002, 182.
121  Banes 1987, xv–xxxvii. 
122  Daly TDR 1992 no 1, 48–69.  
123  Manning TDR 1988 no 4, 34–37.
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Saamastaan kritiikistä huolimatta Banes pysyi kannassaan, jonka mukaan post-
moderni tanssi on kuvaileva termi eikä nähnyt sen laajassa käytössä mitään 
teoreettista ongelmaa, vaan totesi kirjoittavansa ”historiallista faktaa”.124 Erona 
oli se, että Banes lähestyi aihetta teosten kautta empiirisesti, paikallisesti sekä 
kuvailevasti, kun taas Manning lähti liikkeelle laajemmista käsitteellisistä lin-
joista, jotka eivät rajoittuneet ainoastaan tanssin maailmaan. Helen Thomas on 
aiheellisesti huomauttanut kuinka kysymys siitä mikä on ”oikeaa” postmodernia 
tanssia Banes vs. Manning -keskustelussa, on itse asiassa postmodernin moni-
naisen luonteen vastaista.125 
Terminologista ongelmaa on yritetty ratkaista myös käyttämällä tanssista 1980-lu-
vulta lähtien nimitystä postmodernistinen. Tätä vaihtoehtoa suosivat muun muas-
sa David Levin ja Banesia (1994) seuraten myös Kai Lehikoinen.126 Vielä vuonna 
1987 Banes ei suositellut tätä sekaannusten (sic) välttämiseksi, mutta 1990-lu-
vulla hän kirjoitti seuraavasti:
Historically – no matter what its twists, turns, digressions, and alliances 
along the way – the movement has called itself postmodern, and many 
of its practitioners still use that title. There is no turning back the clock 
-- In a sense postmodern dance began as a postmodernist movement, 
underwent a modernist interlude, and has now embarked on a second 
postmodernist project.127
Banes oli siis ottanut huomioon saamansa kritiikin ja muokannut käsitystään 
niin, että postmoderni tanssi alkoi postmodernistisena liikkeenä, joka kävi läpi 
modernistisen välinäytöksen ja oli nyt aloittanut toisen postmodernistisen projektin. 
Myös Ramsay Burt (2006) on kyseenalaistanut Banesin näkemyksiä postmoder-
nista tanssista.128 Burtin mukaan Banes ajoi formalistista näkemystä korostaen 
muodon radikalismia postmodernissa tanssissa. Tältä pohjalta hän pystyi analy-
soimaan ajan koreografioita, mutta tuli samalla kirjoittaneeksi greenbergiläistä 
tanssin kehityshistoriaa, joka oli sisäisesti motivoitunut sivuuttaen yhteydet ajan 
historiallisiin, sosiaalisiin ja poliittisiin konteksteihin. Tämän ajattelun mukaan 
representationaalisen tanssin mahdollisuudet olivat ohi. 1960-luvulta lähtien 
tanssijat työskentelivät kohti ”puhdasta” tanssia, ja Banes arvosti eniten abstrak-
teja teoksia kuten Trio A.129   
Burt toteaa, että käsitys modernistisesta niin sanotusta puhtaasta tanssista on 
ongelmallinen siksi, että jos hyväksytään ero varhaisen modernismin ekspressio-
124  Banes TDR 1989 no 1, 13–15.
125  Thomas 1996, 68. 
126  Levin 1990, 213–214; Lehikoinen 1998, 183.
127  Banes 1994, 304. (kursivoinnit AK)
128  Burt (2006) käsittelee judsonilaisten myöhempiä teoksia ja sekä niiden suhdetta eurooppalaisiin nykytekijöihin katsomalla 
kokeellista tanssia ja sen perintöä visuaalisen taiteen kontekstissa, erityisesti avantgarden ja minimalismin teorioiden kautta. Hän 
kuitenkin arvostaa Banesin tekemää pohjatyötä.   
129  Burt 2006, 7–10.
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nistisen tanssin ja Rainerin ja hänen aikalaistensa antiekspressionistisen tanssin 
välillä, ei Greenbergin modernismin käsite sovi näihin molempiin. Se ei myös-
kään pysty tunnistamaan eroa esimerkiksi varhaisen modernin tanssin ja Pina 
Bauschin tanssiteatterin välillä.130 
Burtin mukaan modernismi ei alkanut 1960-luvulla, kuten Banes väittää, 
vaan se oli läsnä jo 1920–1930-lukujen tanssissa. Vaikka Banes myöhemmissä 
teoksissaan otti huomioon Yhdysvaltojen 1960-luvun kontekstin, se tapahtui 
vain myönteisellä, ajan positiivisia piirteitä, kuten yhteiskunnan muuttamista, 
vahvistavalla tavalla. Näin hän Burtin mukaan aliarvioi Judsonin kriittistä po-
tentiaalia osana avantgardea, joka hyökkää taiteen instituutioita ja auktoriteet-
teja vastaan ja kritisoi yhteiskuntaa, mikä ilmeni muun muassa judsonilaisten 
omissa teksteissä.131 
Viimeaikaisen näkemyksen mukaan 1900-luvun lopun viimeisinä vuosikymme-
ninä tanssitaiteessa muodot moninaistuivat, ja pluralismin myötä nimitys uusi 
postmodernismi (new postmodernism) on paikallaan. Myös MacCormick ja Rey-
nolds ovat sitä mieltä, että Judsonin jälkeen tunne, narratiivi, virtuoosisuus ja 
tulkinta tulivat takaisin tanssiin. Heidän mukaansa tulkinnasta tuli näin yksi 
tyylin elementti muiden joukossa, sen sijaan, että se olisi motivoiva tekijä kuten 
modernissa tanssissa oli ollut aiemmin. Hybridit ja multikulturalismi, baletin 
tulo moderniin tanssiin ja päinvastoin, korkean ja matalan kulttuurin erojen 
häipyminen tanssiteoksissa kertovat tanssin ja maailman hahmottamisen moni-
mutkaisuudesta – yhtä vahvaa virtausta ei enää ollut.132 
Mikä on edellä käsitellyn kansainvälisen teoreettisen keskustelun suhde Suomeen? 
Itse tanssin kentän tilanne oli täällä hyvin erilainen. Vaikka 1960–1970-luvuilla 
oli yksittäisiä modernin tanssin tekijöitä ja ryhmiäkin, meille ei ollut ehtinyt vie-
lä muodostua sellaista vahvaa modernin tanssin perinnettä, kouluja ja tekijöitä 
kuten Yhdysvalloissa Martha Graham, joiden sijaan etsittiin toisenlaista tanssin-
tekemisen tapaa. Rainerin ajatus postmodernista tanssista modernin jälkeisenä 
tanssina ei ollut 1960–1970-lukujen Suomessa ajankohtainen. Postmodernille 
tanssille ei siis ollut muodostunut täällä samankaltaista merkitystä ja sisältöä, 
eikä se merkinnyt tiettyä periodia tai tiettyjä tekijöitä. Suomalaisessa tanssissa ei 
jouduttu samanlaiseen teoreettiseen merkitysviidakkoon, kun postmoderni tuli 
laajempaan kulttuuriseen käyttöön 1980-luvulla.   
2.5 NEW DANCE – UUSI TANSSI
Niin sanottu uusi tanssi, New Dance, sisältää osittain samoja piirteitä kuin ame-
rikkalainen postmoderni tanssi, sillä myös siinä lähdettiin etsimään vaihtoehtoja 
perinteisille modernin tanssin tekemisen tavoille ja estetiikalle. Isossa-Britanni-
130  Burt 2006, 9.
131  Burt 2006, 10–12.
132  Reynolds & McCormick 2003, 605–607. 
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assa termi tuli käyttöön 1970-luvulla, ja uudella tanssilla on ollut siellä voimakas 
merkitys koskien tiettyjä tekijöitä.133 Myöhemmin nimitys uusi tanssi on laajen-
tunut tarkoittamaan koko brittiläistä vapaata (independent) kenttää.134 Sitä on 
käytetty 1970-luvulta lähtien myös keski-eurooppalaisen, erityisesti hollantilai-
sen, tanssikoulutuksen yhteydessä, jota käsitellään myöhemmin. 
Ulla Halonen on yhdistänyt amerikkalaisen postmodernin tanssin ja uuden tans-
sin samaksi asiaksi, mutta pidän tätä näkemystä kuitenkin summittaisena.135 
Haluan tässä yhteydessä tuoda esiin niiden historiaa ja yhteisiä, mutta myös 
erilaisia piirteitä sekä avata sitä kulttuurista kontekstia, josta ne lähtivät liikkeel-
le. Tämän perinteen tuntemuksella on merkitystä suomalaisen uuden tanssin 
tilanteen ymmärtämiselle. 
Isossa-Britanniassa muodostui 1960-luvulla kaksi omaa modernin tanssin am-
mattilaisryhmää vaihtoehdoiksi klassiselle baletille. Ballet Rambert (myöh. Ram-
bert Dance Company) muuttui klassisesta modernin tanssin ryhmäksi 1966. 
Samana vuonna perustettiin London School of Contemporary Dance (LSCD), 
ja seuraavana London Contemporary Dance Theater, ja niiden molempien koti-
na toimi vuosikymmenen lopusta alkaen The Place. Brittiläinen moderni tanssi 
sai tuolloin paljon vaikutteita amerikkalaisesta modernista tanssista, erityisesti 
Graham-tekniikasta. Kuitenkin 1970-luvun vaihteessa The Placessa oli hetken 
tilaa myös toisenlaiselle, kokeilevalle tanssille, josta uusi tanssi myöhemmin pon-
nisti.136 
1970-luvulla LSCD:n opiskelijat tulivat erilaisista taustoista. Heillä oli tuntemus-
ta ajankohtaisista teemoista muissa taiteissa ja heistä Grahamin mallin mukai-
nen, tunteiden ilmaisuun keskittyvä moderni tanssi vaikutti vanhanaikaiselta. 
Kokeellisen tanssin syntyyn vaikuttivat ajan performanssitaide, radikaali teatteri, 
kokeellinen elokuva ja kuvataide sekä eurooppalaisten teoreetikoiden kuten Ro-
land Barthesin, Michel Foucaultin ja Jacques Lacanin ajatukset.137 
Uuden tanssin keskeiseksi toimijaksi muodostui X6 Collective (1976–1980), 
jonka jäsenistä moni oli opiskellut LSCD:ssa ja heillä oli myös ammattilaistaus-
taa suurissa modernin tanssin ja baletin ryhmissä.138 X6:ssa etsittiin uusia työs-
kentelytapoja muun muassa Alexander-, ja release-tekniikoista sekä kontakti- 
improvisaatiosta. Siellä tehtiin monenlaisia teoksia: joissain ei ollut liikettä juuri 
lainkaan, toiset olivat vain liikkeeseen keskittyneitä, oli myös teatterillisia tai per-
formanssia läheneviä esityksiä, ja joillekin tekijöille taas yleisön osallistuminen 
133  Jordan 1992a, 58.
134  Adair 1994, 191; MacCormick & Reynolds 2003, 660.
135  Halonen [myöh. Kalha] 1997, 71 ja 82; Kalha 2006, 130–133. Hänen tutkimuskohteenaan oli Amsterdamissa 1990-luvun 
loppupuolella uutta tanssia opiskelleet, ja lähestymistapa tuli antropologisesta tutkimuksesta. Artikkeli (1997) on osin virheellinen 
koskien esim. Cunninghamin tekniikkaa.   
136  Jordan 1992a 1–2; Jordan 2003, 151–152.    
137  Jordan 1992b, 265, 267–268. LSCD:n opiskelijoiden varhaisista teoksista ja niiden suhteesta muihin taiteisiin ks. Jordan 2003.
138  X6:n perustivat Jacky Lansley, Fergus Early, Maedée Duprès, Emilyn Claid ja Mary Prestidge. Se järjesti säännöllisiä 
treenitunteja, workshopeja sekä esityksiä sisällä ja ulkona, ja sillä oli oma tila, X6 Dance Space, vanhassa varastorakennuksessa 
Docklandsissa. X6:sta ja New Dance -liikkeestä laajemmin ks. Jordan 1992a; Mackrell 1992; Claid 2006.  
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oli tärkeä teema.139 Yksi X6:n perustajista, Fergus Early, onkin todennut, että uusi 
tanssi ei ollut mikään tietty tyyli vaan asenne, ja ainoa yhdistävä seikka heille oli 
ajatus vapautumisesta.140 
Kollektiivin jäsenet perustivat myös New Dance -lehden (1977–1986), joka itse 
asiassa antoi nimen koko liikkeelle.141 Se tarjosi tekijöiden itsensä kirjoittamia 
arvioita ja keskustelua, jota ei käyty muualla ja tärkeää oli myös tutustuttaa 
lukijat uusiin kriittisiin viitekehyksiin: feministiseen ja marxilaiseen ajatteluun, 
jotka vaikuttivat tuolloin muissakin taiteissa ja tutkimuksessa.142 Toinen merkit-
tävä asia uuden tanssin kehitykselle oli Dartington College, jonka tanssinopetus 
muuttui 1970-luvun alussa kokeellisen tanssin suuntaan. Suunnanmuutoksen 
takana oli amerikkalainen tanssija Mary Fulkerson, joka vuonna 1978 perusti 
vuosittaisen Dartingtonin festivaalin, joka toimi tärkeänä uuden tanssin esitys- ja 
opetuspaikkana.143 
Stephanie Jordanin mukaan X6:n toiminta voidaan nähdä osana laajempaa liiket-
tä brittiläisessä yhteiskunnassa. Sen työskentelyyn vaikutti 1970-luvun ajattelu, 
joka toi esiin henkilökohtaiset ja sosiaaliset aspektit taiteessa ja sen tekemisessä. 
Uusi tanssi ei ollut taidetta taiteen vuoksi, vaan ”uutta” siinä oli tietoinen yhteys 
ajan sosiaaliseen, taloudelliseen ja poliittiseen kontekstiin. X6 toimi läheisessä 
suhteessa ajan feministisiin ja vasemmistolaisiin liikkeisiin, ja se oli osa demo-
kraattisesti toimivien taidekollektiivien verkostoa.144 
  
Jordan näkee uuden tanssin ikään kuin paralleelina ja lomittuvana ilmiönä ame-
rikkalaiselle postmodernille tanssille, mutta joillekin tanssintekijöille amerikka-
lainen yhteys oli hankala tunnustaa, sillä eli voimakas ajatus siitä, että nimen-
omaan oma brittiläinen liike oli alkanut.145 Suoria amerikkalaisia vaikutteita tuli 
vierailevien esitysten sekä opettajien kautta: esimerkiksi Steve Paxton oli vieraillut 
opettamassa kontakti-improvisaatiota Dartingtonissa vuodesta 1974 alkaen ja 
vuosikymmenen lopulla hän piti ensimmäisen kerran workshopin Lontoossa 
X6:n kutsumana.146 Uusi tanssi ei kuitenkaan ollut sama asia kuin postmoderni 
tanssi, vaikka siinä oli osin samoja pyrkimyksiä – jo itse termi New Dance teki 
pesäeroa tuoden esiin sen omaa brittiläistä identiteettiä.147  
2.6 POSTMODERNISMI SUOMALAISELLA NÄYTTÄMÖLLÄ
Suomalaista tanssiin liittyvää julkista keskustelua tarkastellessa voi todeta, että 
alan ainoassa lehdessä, Tanssi-lehdessä, ei termi postmoderni ole ollut keskei-
139  Jordan 1992a, 71–74. 
140  Jordan 1992a, 67.
141  Jordan 1992a, 58; Adair 1994, 191.  
142  Jordan 1992a, 81–82.
143  Mackrell 1992, 23–25. Dartingtonin ja X6:n vuorovaikutuksesta ks. Claid 2006 sekä Jordan 1992a.
144  Jordan 1992a 67–69; myös Claid 2006.  
145  Jordan 1992a, 63 ja 83.
146  Jordan 1992a, 71; Claid 2006, 83–84, 87. 
147  Jordan 1992b, 268; Jordan 2003, 152. 
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sessä roolissa lehden ensimmäisen ilmestymisvuosikymmenen eli 1980-luvun 
aikana. Lehdessä ei myöskään keskusteltu modernin tanssin sisällöistä, teoksista 
tai taiteen teorioista, vaan keskeisinä aiheina olivat muun muassa tanssin asema, 
opetus, ulkomaan tapahtumat, festivaalit, kilpailut sekä eri tanssilajien harrastus, 
erityisesti kansantanssi ja klassinen baletti. Tanssi-lehti perustettiin informaatio-
lehdeksi tanssista kiinnostuneille ja sitä julkaisi Suomen Tanssialan Neuvosto, 
joka oli eri tanssialan järjestöjen kattojärjestö. 
Postmodernia tanssia käsitellään Tanssi-lehdessä 1980-luvulla ainoastaan yhden 
kerran. Tämä poikkeus on Arto Hyvösen vuonna 1985 kirjoittama amerikkalaisen 
postmodernin tanssin esittely, jonka lopussa mainitaan muutamia suomalaisia 
nimiä. Muun muassa Banesin (1980) kirjaan pohjautuneen artikkelin mukaan 
postmoderniin tanssiin kuuluu luonnollinen tapa liikkua, sattuman käyttö, re-
lease ja kontakti-improvisaatio, arkiliike ja minimalismi. Kuitenkin Hyvönen 
kirjoittaa kuinka postmoderni koreografia voi lähteä liikkeelle kirjallisuudesta ja 
sen herättämistä elämyksistä, ja esimerkiksi konktakti-improvisaatio voi ”onnis-
tuessaan kehittyä kokonaiseksi dramaattisen kaaren sisältäväksi tanssiksi, ja aina 
huimiin nostoihin saakka”148 Tunteet, draama ja tanssin tekniset saavutukset 
olivat kuitenkin juuri niitä seikkoja, joista Banesin mukaan amerikkalaisessa 
postmodernissa tanssissa pyrittiin eroon – siis niitä, joille Yvonne Rainer sanoi ei. 
Artikkelin lopussa Hyvönen kirjoittaa, että ”omakohtaisen idean välittämisen 
pyrkimys” selittää, miksi Jorma Uotiseen on joissain Hyvösen nimeltä mainit-
semattomissa matrikkeleissa liitetty postmodernit vaikutteet.149 Tämä asia jää 
kuitenkin auki, sillä Hyvönen ei kerro esimerkkejä näistä vaikutteista. Sitä paitsi 
Uotisen tanssinäkemys ja 1980-luvun teokset ovat ristiriidassa yllä käsitellyn 
postmodernin tanssin tematiikan kanssa, sillä Uotinen ei käyttänyt mitään yllä 
mainituista tanssitekniikoista. ”Muista suomalaisista postmodernisteista” Hyvö-
nen mainitsee Jaana Turusen, Sanna Kekäläisen, Riitta Pasasen ja Soile Lahdenpe-
rän, jotka kaikki olivat niin sanotun uuden tanssin tekijöitä. Ainoastaan Turusen 
kohdalla avataan hieman hänen työskentelynsä luonnetta, jolle tyypillistä oli 
Tai-Chi’stä omaksuttu rauhallisuus, liikkeen pyöreys ja jatkuvuus koko kehossa.150 
Suomalaisten päivälehtien tanssikirjoituksissa termi ”postmoderni” esiintyy 
1980-luvulla hyvin harvoin. Muutamia poikkeuksia kuitenkin on, ja niissä se 
saa erilaisia merkityksiä ja sävyjä. Riitta Pasasen koreografia Paradise Lost (1986) 
oli Uuden Suomen Auli Räsäsen mukaan ”persoonatonta yleispostmodernismia, 
jonka tarjoamat kiinnekohdat elämyksiin, kokemuksiin tai yleensä todellisuuteen 
ovat olemattomat. Se on vieraantunutta tanssia, joka jättää myös tanssijat kuuli-
aisiksi, nimettömiksi suorittajiksi” ja kriitikon mukaan sellaisena se myös heijasti 
nykyaikaa, jossa kadotettu paratiisi oli yhtä kuin ”kadotettu liikkeen magia ja 
ilmaisu”.151 Tästä arviosta välittyvä postmodernismi on siis persoonatonta, josta 
148  Hyvönen Tanssi 3/1985, 14.
149  Ibid.
150  Hyvönen Tanssi 3/1985, 14.
151  Räsänen US 6.5.1986. 
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”elämykset” ja ”ilmaisu” ovat poissa, mikä viittaa sisällöllisesti amerikkalaiseen 
1960–1970-lukujen minimalistiseen postmoderniin tanssiin. 
Vuonna 1987 Irma Vienola-Lindfors puolestaan ilmoitti Helsingin Sanomien 
kolumnissaan Tanssikierros ykskantaan, että ”postmoderni on ikävää”. Hän viit-
tasi Mervi Varjan kirjoitukseen Teatteri-lehdessä, jossa todettiin että postmoderni 
esitys muistuttaa rituaalia, jonka pääelementtinä ei ole tarina, vaan tilassa läsnä-
oleva esitystapahtuma, jossa lähetetään moninkertaisia, ristiriitaisia sanomia ja 
itse kokemus on pirstottu. Tällainen määrittelemättömyys ei ole Varjan eikä Vie-
nola-Lindforsin mielestä hyvä asia, eikä heidän mukaansa kaikkea kehitystä pidä 
sietää. Vienola-Lindfors kirjoittaa nähneensä Teatterikorkeakoulun tanssitaiteen 
laitoksella kerta toisensa jälkeen ”postmodernia määrittelemättömyyttä”. Tätä 
samaa edusti Ervi Sirénin koreografia Rakas päiväkirja (1987). Hän jatkaa, että 
”Tietysti postmodernin tyylin kuuluu olla mukana opetusohjelmassa, mutta liian 
kapeaksi se jää, jolleivät koulun omat opettajat pysty mihinkään muuhun”.152 
Myöskään tässä kirjoituksessa postmodernia tyylinä ei avata, ja se saa varsin 
negatiivisen sävyn. Näkemykset maailman määrittelemättömyydestä ja pirstalei-
suudesta viittaavat kuitenkin postmodernin tuomaan laajempaan muutokseen, 
ja postmodernin esityksen kuvaus vastaa Lehmannin näkemyksiä postdraamalli-
sesta teatterista. Teatterikorkeakoulun tanssinopetuksen kritisointi liittyy tanssi-
kriitikolla niin sanotun uuden tanssin lähes periaatteelliseen torjuntaan, johon 
palaan luvussa kuusi.     
Postmodernissa saatettiin nähdä myös jotain positiivistakin. Vuonna 1989 Rä-
sänen kirjoitti Tommi Huovisen teoksesta Ihana elämä, että se on ”dynaamista, 
vaihtelevaa ja hauskaa tanssiteatteria, joka nappaa idean sieltä toisen täältä, 
ja postmodernin tapaan tarjoilee materiaaliaan ironisin rinnastuksin”.153 Tässä 
arviossa postmoderni saa puolestaan positiivisen kaiun, sillä se on luonteeltaan 
lainailevaa ja ironista postmodernin kirjallisuuden tapaan.  
Näistä muutamista esimerkeistä huolimatta postmoderni tanssi ei kuitenkaan ol-
lut yleinen teoreettinen käsite suomalaisessa tanssia koskevassa julkisessa keskus-
telussa.  Suomessa kuitenkin käytiin keskustelua postmodernista sekä tyylin että 
teorian tasolla: 1980-luvulla tämä tapahtui etenkin kuvataiteessa ja performans-
sissa, mutta esimerkiksi teatterin alueelle se ei yltänyt.154 Vaikka postmoderni oli 
läsnä esimerkiksi käsitetaiteessa, sitä kritisoitiin pinnalliseksi: siinä vaikuttivat 
kyynisyys, ironia, kerroksellisuus ja merkityspelit välittömyyden ja suoruuden 
kustannuksella.155 
 
Juha-Pekka Hotinen on todennut, että teatterin kentällä 1960-luvun yleisvasem-
mistolainen sukupolvi ei kyennyt sulattamaan postmodernin filosofiaan liittyvää 
152  Vienola-Lindfors HS 27.11.1987. 
153  Räsänen US 18.4.1989. 
154  Hotinen 2002, 69; Ojala 2007, 33.
155  Sakari 1999, 16–19.
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näkemystä hajoavista rakenteista ja merkityksistä.156 Timo Heinosen mukaan 
1970-luvulla suomalainen teatteri oli yleisilmeeltään draamallista ja tuolloin tai-
dekeskustelua hallitsi vasemmistolaisesti painottunut yhteiskunnallinen realismi, 
ja ”modernille ajattelulle leimallisesti se pyrki kieltämään olemassaolon kilpaile-
vilta muodoilta” – taidepiireissä suhtautuminen postmoderniin oli epäilevää ja 
jopa torjuvaa, sillä se koettiin ”elitistiseksi”. 157 
Heinosen mukaan postmoderni ajattelu saapui Suomeen vähitellen, ja vasta 
1980-luvulla taidekentän murroksessa alkoi erilaisille näkemyksille löytyä tilaa. 
Vuosikymmenen avantgardelle oli ominaista pyrkimys pois puoluepolitiikasta ja 
taiteiden reviiriajattelusta. Käsitteellisyys korvasi realismin ja konkretismin, il-
maisumuotojen sekoittuessa määrittelemättömyys alkoi muodostua yhdistäväksi 
tekijäksi. 1960-luvun jälkeen uuden tulemisensa tekivät happening ja perfor-
manssitaide. Suomessa toimi useita erilaisia poikkitaiteellisia performanssiryh-
miä, joiden teoksissa yhdistyivät ruumiin, esityksen ja median teemat.158  
Jos suomalaisessa tanssissa postmodernista ei muodostunut 1980-luvulla varsi-
naista, tunnistettavaa liikettä, niin näin ei käynyt teatterissakaan. Heinosen mu-
kaan tekijöillä oli teoreettista kiinnostusta, mutta kyse oli taiteilijoiden intuitii-
visista ja esteettisistä ratkaisuista, ja aihetta käsiteltiin yksittäisissä keskusteluissa 
ja kirjoituksissa ohjelmallisen -ismin sijaan.159 Laitosteattereissa postmoderni 
tai niin sanottu jälkidraamallisuus ei ollut läsnä, vaikka oopperan puolella siitä 
löytyy esimerkkejä.160
Hotisen mukaan postmoderni ei ilmentynyt usein edes ajattelua tuntevien kir-
joituksissa ja esityksissä: ”Aivan kuin olisi toivottu, että postmoderni menee ohi 
jälkiä jättämättä ja voisimme hypätä vasta seuraavaan junaan”.161 Hän toteaa 
kuitenkin, että vaikka postmodernismi tyylinä katoaisi, sen tuoma laajempi muu-
tos yhteiskuntaan ja ajatteluun on ollut peruuttamaton, sillä emme voi palata 
takaisin yksinkertaisten ja kiinteiden rakenteiden maailmaan.162 
156  Hotinen 2002, 69.
157  Heinonen 2009, 25.
158  Heinonen 2009, 25–26. Heinonen yhdistää artikkelissaan jälkidraamallisen ja postmodernin ja käyttää välillä myös ilmaisua 
jälkimoderni.
159  Heinonen 2009, 27. 
160  Heinonen 2009, 28.
161  Hotinen 2002, 69.  
162  Hotinen 2002, 69–70.  
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3  1980-LUKU 
   – SUOMALAISEN 
   TANSSIN VUOSIKYMMEN? 
1980-luvulla suomalaisen tanssin kentällä tapahtui paljon muutoksia. Ne koski-
vat niin tekijöiden määrää, heidän koulutustaan, toimintakulttuuria kuin teosten 
sisältöjäkin. Tanssin kentän yleinen tarkastelu on tässä kohtaa oleellista, koska 
aikaa käsittelevä perustutkimus puuttuu vielä monilta osin. Kokoan yhteen kon-
tekstia koskevaa tietoa ja samalla tuon esiin tutkimuksen koreografien erilaisia 
lähtökohtia.
Aloitan pohtimalla suomalaisen tanssin historian kirjoittamista, jonka jälkeen 
siirryn kuvailemaan tanssin kentän olosuhteita ja taiteilijoiden koulutusta. 
1980-luvulla monet institutionaaliset muutokset olivat vasta käynnissä, mutta 
joitain kiinteitä rakenteita oli jo muodostunut. Instituution näkökulma tulee 
esiin esitellessäni Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmän toimintaa Jorma 
Uotisen johtajakaudella (1982–1991). 
Tämän jälkeen käsittelen niin sanotun vapaan kentän toimintaa. Yhtenä esimerk-
kinä vapaan kentän koreografista esittelen Reijo Kelan, jonka työskentely tapahtui 
hänen omilla ehdoillaan instituutioiden ulkopuolella. Vapaan kentän ilmiöitä oli 
myös niin sanotun uuden tanssin tulo Suomeen. Tarkastelen suomalaisen uuden 
tanssin kansainvälisiä yhteyksiä, esittelen sen pääpiirteitä ja tekijöitä, mukaanlu-
kien Sanna Kekäläinen. Aihetta käsitellään varsin laajasti siksi, että kyseessä on 
ainoa isompi 1980-luvun suomalaisessa tanssitaiteessa vaikuttanut ”liike”, jonka 
voi selvästi erottaa monien yksittäisten tekijöiden joukosta. Vaikka tanssin kenttä 
monipuolistui ja uusia tanssintekemisen tapoja tuli mukaan kuvaan, osoitan, että 
vastakkainasettelujen aika ei ollut vielä ohi. 
3.1 TANSSIN LÄHIHISTORIAA
”Alkoiko” suomalainen postmoderni tanssi sitten 1980-luvulla? Ennen kuin 
lähden käsittelemään ajan tanssin kenttää ja sen tekijöitä, pohdin joitakin pe-
riodisointiin liittyviä kysymyksiä. Narratologian kannalta katsottuna historioi-
den alut ja loput eivät ole koskaan itsestäänselviä, vaan ne kertovat tutkijan 
valinnoista kuten Hans Kellner on todennut.163 Myös taiteen periodisoinnissa ne 
163  Kellner 1997, 134. 
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ovat osoittautuneet ongelmallisiksi.164 Teatterihistorioitsija Thomas Postlewait on 
todennut kuinka ihmisillä on kuitenkin tarve jakaa aikakausia, ja siinä periodit 
ovat ”historiallisen ymmärryksen diskursiivisia malleja, jotka perustuvat ylläpi-
tämisen rakenteelliselle ajatukselle ja erilaisuuden kausaaliselle ajatukselle”.165 
Hänen mukaansa erilaisilla jaotteluilla on haluttu löytää periodin tunnusmerkit 
ja muutoksen syyt, ja vallitsevissa malleissa on ollut ajatus lineaarisuudesta ja 
kehityksestä.166 
Kuten teatterin niin myös tanssin historia tarjoaa erilaisia malleja aikakausien 
jakoihin. Postlewaitin mukaan teatterihistorioiden ongelma tulee esiin siinä, 
että perusteluita periodijaotteluille ei yleensä esitetä. Usein periodi vain vastaa 
yhtä kirjan lukua. Niissä myös liikutaan taidesuuntauksien, yhteiskunnallisten, 
poliittisten, akateemisten ja kronologisten luokittelujen välillä käsittelemättä siir-
tymiseen liittyviä ongelmia.167 
Suomalaisen tanssin tutkimusperinteen ja tiedon ohuus näkyy Aino Sarjen 
(1994) esittämässä näkemyksessä suomalaisen tanssin lähihistoriasta. Hänen 
väitöskirjassaan periodeja ja niiden vaihtumista, ei perustella tai selitetä esimer-
kiksi suhteessa tanssin historiaan tai muuhun kontekstiin. Itse väite on lyhyt ja 
yksinkertaistava ja sen mukaan 
Suomalainen modernin tanssin traditio käsittää lähinnä kolme suku-
polvea, karkeasti ottaen 1960-, 1970- ja 1980-lukulaiset eli perinteinen 
moderni tanssi, tanssiteatteri ja postmoderni tanssi.168 
Sarje siis näkee modernin tanssin alkavan Suomessa vasta 1960-luvulla, mikä 
liittää sen nimenomaan amerikkalaiseen modernin tanssin tuloon, vaikka tätä ei 
sanotakaan suoraan. Näkemys rajaa tiukasti ottaen ennen 1960-lukua toimineet 
tanssintekijät ulkopuolelle. Kuitenkin 1900-luvun alkuvuosikymmenillä oli Suo-
messa aktiivista vapaan tanssin toimintaa, joka voidaan nähdä osana modernin 
tanssin traditiota. 169 
Toinen ongelma on yleistäminen. Suomessa tanssiteatteriksi luonnehdittavia esi-
tyksiä tehtiin ennen ja jälkeen 1970-luvun, mutta tässä se yleistetään yhden vuo-
sikymmenen yhteiseksi vallitsevaksi mentaliteetiksi. Todennäköisesti syynä tähän 
oli vuonna 1972 perustetun Tanssiteatteri Raatikon esimerkki ja vahva asema 
tanssin kentällä. Sarje kyllä sijoittaa postmodernin Suomessa 1980-luvulle, mut-
ta tuo ”sukupolvi” jää epäselväksi periodinimitykseksi, kun sen sisältöä ei avata. 
On tärkeä huomata, että yksi vuosikymmen ei sisällä ainoastaan yhtä tekemisen 
164  Postlewait 2005; Carter 2004; Korppi-Tommola 2006.   
165  Postlewait 2005, 55. 
166  Postlewait 2005, 54. 
167  Postlewait 2005, 60–61.
168  Sarje 1994, 18. 
169  Jo varhaiset yleisteokset kuten af Hällström (1945),  af Hällström & Vienola-Lindfors (1981) sekä Arvelo-Räsänen (1987) 
käsittelevät vapaata tanssia vaikkakin lyhyesti. 1900-luvun alkupuolen suomalaisesta tanssista laajemmin ks. Laakkonen 2010 ja 
2012; Makkonen 2007. 
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tapaa, eivätkä jaot ole läheskään aina siistejä ja tarkkarajaisia, juuri vuosikymme-
nen vaihtumisen kohdalla katkeavia. Esimerkiksi Yhdysvalloissa ”1960-luvun” on 
katsottu alkaneen tiettyjen historiallisten tapahtumien seurauksena oikeastaan 
vasta vuonna 1963, ja jatkuneen aina 1970-luvun puoliväliin saakka.170
  
Tanssintutkija Alexandra Carter on todennut periodisaation antavan merkityksiä 
ja piirteitä tietyille aikakausille, mutta vaarana on tehdä niistä erillisiä, muista 
riippumattomia ”paketteja”, jolloin periodin luonteeseen kuulumattomat ta-
pahtumat tipahtavat kokonaan käsittelyn ulkopuolelle.171 Hän jatkaa toteamalla, 
että on myös olemassa teoksia, jotka ovat tiukasti kiinni ajassaan, mutta eivät 
täytä kyseiselle periodille tunnusomaisia piirteitä.172 Jos Sarjen tavoin esimer-
kiksi 1970-luku nähdään ainoastaan tanssiteatterin vuosikymmenenä, se sulkee 
pois esimerkiksi Ulla Koiviston teokset, sillä yksittäisen taiteilijan vaihe ei ”osu” 
kyseiseen periodiin. New Yorkissa opiskellut Koivisto teki Suomessa 1970-luvun 
lopulla Merce Cunninghamin tekniikkaan pohjaavia teoksia, jotka perustuivat 
erilaiselle tanssinäkemykselle kuin esimerkiksi Raatikon tanssiteatteri.  
On todennäköistä, että kullakin periodilla on siis enemmän kuin vain yksi mää-
rittävä ideologia, ja vaikka periodi edustaisi yhtä ilmaisullista tyyliä, voivat useat 
esteettiset asenteet esiintyä samaan aikaan.173 Näin ollen on syytä painottaa, 
että 1980-luku ei merkinnyt kaikille suomalaisille tanssintekijöille automaattista 
siirtymää postmoderniin riippumatta siitä miten se määritellään, vaan monet 
erilaiset tanssitekemisen ideologiat vaikuttivat samanaikaisesti. En myöskään 
väitä heidän kaikkien tuon ajan teostensa olevan postmoderneja. Lisäksi yksit-
täisen taiteilijan ura saattaa kestää useiden vuosikymmenien läpi muuntuen ja 
sisältäen erilaisia tyylejä ja tanssintekemisen tapoja. Tässä tutkimuksessa mukana 
olevien kolmen koreografin urat jatkuvat edelleen, mutta tarkastelun kohteena 
ei ole heidän biografiansa tai koko uransa, vaan tietyt teokset tiettynä hetkenä. 
Thomas Postlewait muistuttaakin, että taiteiden kohdalla aikakausien jakoihin 
ja niiden nimityksiin tulisi suhtautua avoimesti, sillä periodikäsitteet eivät ole 
yhtenäisiä tai lopullisia vaan ehdollisia tulkintoja. Koska usein on syytä käyttää 
useampaa kuin yhtä nimitystä, tulisi käsitteiden käytössä olla selkeä. Historian 
itsensä muuttuvasta luonteesta johtuen on tarpeen myös pohtia periodien sisäisiä 
sekä niiden välisiä ”haarautumia” ja ”katkoksia”. Luokitteluja tulisi siis tutkia, 
sen sijaan, että ne otetaan vastaan vain itsestäänselvyyksinä.174 
En tule ehdottamaan tässä luvussa yhtä suomalaisen postmodernin tanssin läh-
tölaukausta tai erittele yhden selkeän periodin piirteitä, vaan osoitan monien ko-
reografien toimintaan liittyvien muutosten olleen käynnissä samanaikaisesti. Yhden 
ajallisesti paikannettavan periodien välisen käännekohdan sijaan onkin usein kyse 
170  Jordan (2003, viite 2) viittaa Robert Hewisonin ajatukseen: ”The Sixties did not really begin until about 1963 and they do not 
fade away until 1975.” Myös Banesilla ajatuksena on, että ns. 60-luku alkoi vuonna 1963. Ks. Copeland 2007.      
171  Carter 2004, 11.
172  Carter 2004, 12. 
173  Postlewait 2005, 70–71.
174  Postlewait 2005, 83.
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lukuisista toisiinsa vaikuttavista prosessimaisista tapahtumista ja tekijöistä. Esimer-
kiksi Suomessa modernin tanssin tuloon on liittynyt niin sanottu syntymyytti, jonka 
mukaisesti modernin tanssin ”alkaminen” on liitetty vahvasti yhteen teokseen ja 
henkilöön 1960-luvun alussa. Riikka Korppi-Tommolan tutkimuksen myötä Riitta 
Vainion Kotkan takaa on paljastunut kolme erilaista Kotka -teosta sekä laajempi 
muutos kuin vain yhden henkilön toiminta yhtenä tiettynä hetkenä.175 
3.2 1980-LUVUN TANSSIN KENTTÄÄ 
1980-luvun alkaessa suomalainen moderni tanssi ei ollut bourdieulaisittain aja-
teltuna vielä oma, autonominen kenttänsä, sillä siltä puuttuivat sen tunnusmer-
kit kuten esimerkiksi korkeakoulu, instituutiot, julkaisut sekä taiteen tuotannon 
järjestelmät.176 Tästä näkökulmasta katsottuna suomalaisen tanssin historiassa 
1980-luku toimii jonkinlaisena vedenjakajana. 
Tanssi-lehden historian ensimmäisessä numerossa vuonna 1981 luotiin katsaus 
suomalaisen tanssitaiteen senhetkiseen tilaan otsikolla ”Tanssi taidemaailman 
peränpitäjänä”. Siinä huomio kiinnittyi erityisesti pienryhmien toimintamahdol-
lisuuksiin. Tuolloin taloudellisesti turvatussa asemassa olevia ryhmiä olivat vain 
Suomen Kansallisbaletti ja Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä. Muita 
asemansa vakiinnuttaneita tanssiryhmiä olivat Raatikko, Rollo ja Polar, jotka 
saivat valtion tanssin pienryhmille myöntämää vaatimatonta tukea. Lisäksi oli 
monia epävarmoissa oloissa toimivia tanssiryhmiä kuten Miimos (1980–1982), 
Jazz-Point (1980–), Aurinkobaletti (1981–) ja Hurjaruuth (1981–). Rahan lisäk-
si suurin puute oli esiintymistiloista. Jutussa tuotiin esiin toive tanssin omasta 
näyttämöstä, joka voisi olla vanha oopperatalo uuden valmistuttua. Tanssin ase-
man parantamiseksi oli vielä paljon työtä: tuolloin tavoitteina olivat esimerkiksi 
valtion tanssitaidetoimikunta, valtionpalkinto, taiteilijaprofessuuri sekä tanssilu-
kio. Lisäksi toiveissa oli muun muassa tanssiryhmien perustaminen suurimpiin 
teattereihin, tanssin edustajien valinta läänien taidetoimikuntiin ja kunnalliset 
avustukset tanssille. Opettajien olisi myös kohennettava ammattitaitoaan ja tans-
sin eri alojen annettava enemmän arvostusta toisilleen.177 
Edellä olevat teemat ovat samoja, jotka olivat nousseet esiin vuoden 1979 lopulla 
järjestetyssä ensimmäisessä suomalaisen tanssin eri osa-alueet yhteen koonneessa 
seminaarissa Kisakalliossa. Tuolloin tanssijat sekä heidän järjestönsä heräsivät 
toimimaan yhdessä ja alkoivat vaatia taiteelleen paikkaa, arvostusta sekä tukea 
yhteiskunnalta. Seminaarin teemoina olivat esimerkiksi tanssin asema kulttuu-
ripolitiikassa, tanssi ja koulu, tanssialan koulutussuunnitelmat sekä tanssin eri 
175  Korppi-Tommola 2006. 
176  Käytän kenttä-käsitettä yleisilmauksena kuvatessani suomalaisen tanssin tapahtumia. Sosiologi Pierre Bourdieun perusajatuksia 
on näkemys yhteiskunnasta erilaisina kenttinä (esim. taide, tiede), joiden sisällä käydään kamppailua pääomasta eli vallasta ja 
asemasta. Myös taide muodostaa oman kenttänsä, ja Bourdieulle taide ja sen arvostus ovat symbolisen denominaation aluetta, 
sillä taiteilija ei kykene yksin tekemään itsestään taiteilijaa vaan hänen olemassaolonsa riippuu kentästä, sen voimista ja 
muodostumisesta. Ks. esim. Bourdieu 1985. 
177  Vienola-Lindfors Tanssi 1/1981, 10–11. 
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alojen vuorovaikutus. Konkreettisena toimenpiteenä järjestöt päättivät perustaa 
yhteistyöelimen ajamaan tanssin asioita.178 
1980 perustettiin Suomen Tanssialan Neuvosto (nyk. Tanssin Tiedotuskeskus) 
tanssialan järjestöjen yhteistyöelimeksi, ja sen julkaisema alan ainoa lehti, Tanssi, 
alkoi ilmestyä vuonna 1981. Vuonna 1983 aloitti Tanssitaiteen laitos Teatteri-
korkeakoulussa, ja samana vuonna perustettiin valtion tanssitaidetoimikunta, 
kun aiemmin tanssilla oli ollut yksi oma edustaja näyttämötaidetoimikunnassa. 
Työnsä aloittaneen tanssitaidetoimikunnan suunnitelmissa oli muun muassa 
valtion 15-vuotisen apurahan sekä tanssitaiteen professuurin saaminen.179 Tans-
sin taiteilijaprofessorina aloitti vuonna 1984 Heikki Värtsi. Monet Kisakallion 
seminaarissa esitetyt tavoitteet alkoivat siis vähitellen toteutua. Riitta Repo kir-
joittaakin vuosikymmenen lopulla: 
Vasta kuluvan vuosikymmenen aikana tanssi on saavuttanut legitiimin 
aseman maamme julkisessa taidehallinnossa. Tämä on samalla merkin-
nyt taidemuodon itsenäisyyden tunnustamista muiden jo asemansa 
vakiinnuttaneiden taiteenalojen rinnalla.180
Sosiologi Erkki Seväsen mukaan taidelajit ovat olleet erilaisessa asemassa kansan-
kuntaa rakennettaessa. Erityisesti teatterin ja kirjallisuuden kautta on luotu kansal-
lista taidetta ja identiteettiä, sillä ne ovat olleet laajasti harrastettuja ja pohjanneet 
kielelliseen ilmaisuun. Myös kuvataide, arkkitehtuuri ja musiikki ovat olleet muka-
na tässä rakentamisprojektissa, mutta ne eivät olleet lajeina niin ”kansanomaisia” 
ja niissä ruotsinkielisillä oli vahvempi asema. Seväsen mukaan edellä mainitut viisi 
taiteenalaa on nähty yhteiskunnallisesti ja kansallisesti tärkeinä, ja vielä maailman-
sotien välillä julkiset tukitoimet kohdistuivat vain niiden hyväksi.181 
Kansallisesti ja institutionaalisesti katsottuna suomalainen tanssi siis luettiin 
taiteiden joukkoon paljon muita taiteita myöhemmin, vasta viimeisten parin-
kolmenkymmenen vuoden aikana. 1980-lukua on kliseisestikin sanottu suoma-
laisen tanssin vuosikymmeneksi. Sanonta lähti liikkeelle vuonna 1980 Uudessa 
Suomessa ilmestyneestä Jorma Uotisen haastattelusta, ja sitä käytettiin Suomen 
Tanssitaiteilijain Liiton (STTL) 50-vuotisjuhlakirjassa Tanssitaiteen vuosikymme-
net (1987) kuvaamaan käynnissä ollutta vuosikymmentä. Näkemystä toistettiin 
julkisessa keskustelussa erityisesti tanssin asemaan ja koulutukseen liittyen.182
Kuitenkin jo edellistä vuosikymmentä, 1970-lukua, voi hyvällä syyllä kutsua 
tanssin vuosikymmeneksi. Koulutuksen ja taloudellisten resurssien puutteesta 
huolimatta perustettiin tanssiryhmiä ja esitystoiminta oli melko aktiivista. Uusia 
ryhmiä olivat Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmän (1973) lisäksi muun 
178  Vienola-Lindfors HS 6.11.1979; Räsänen US 17.11.1979; Räsänen US 19.11.1979; Vienola-Lindfors HS 20.11.1979.  
179  Lindfors Tanssi 3/1983, 22. 
180  Repo 1989, 155. 
181  Sevänen 1998, 281–282. 
182  Ks. esim. Suhonen 1982, 173; Jokinen Viikkolehti 11.1.1986; Virtanen AL 11.7.1988; Toiminen Teatteri 7/1991, 17; Kaiku & 
Sutinen 1997, 205.    
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muassa Tanssistudion ryhmä myöh. Rollo (1972), Raatikko (1972), Polar (1976) 
ja Mobita (1977). Lisäksi Praesens-ryhmä (1961–1976) toimi 1970-luvun alussa 
jonkin aikaa vakinaisemmin.183 Ryhmistä Raatikko ja Rollo kuuluvat vuonna 
1971 perustettuun Teatterikeskukseen, jonka toiminta-ajatuksena on ollut edis-
tää pienten ammattiteatteriryhmien toimintaa. Teatterikeskuksen ryhmille oli ja 
on edelleen ominaista laaja kiertuetoiminta ja lastenkulttuuriin panostaminen.184 
Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä (1973) taas poikkeaa muista siinä, 
että se on edelleenkin ainut teatterin yhteydessä toimiva ammattitanssiryhmä. 
Tiina Suhonen on todennut, että modernin tanssin säännöllinen ja ammatti-
mainen esitystoiminta alkoi Suomessa oikeastaan vasta 1970-luvulla. Tuolloin 
paine tanssin kentällä alkoi purkautua: ennen 1960-lukua ei ollut onnistuttu 
perustamaan pysyviä tanssiryhmiä, mutta kahdella seuraavalla vuosikymmenellä 
niitä perustettiin parikymmentä. Aluksi esimerkkiä otettiin teatterin kentältä, 
niin sanotuista liikkuvista ammattiteatteriryhmistä, joiden toiminta perustui de-
mokraattiseen päätöksentekoon ja jotka halusivat tavoittaa uusia yleisöjä vieden 
esityksiä ympäri maata.185 
Aino Sarje esitti tutkimuksessaan tanssin kentän jakautuneen 1980-luvulla seitse-
mään eri ryhmään, jotka olivat klassinen baletti, nykybaletti, perinteinen moder-
ni tanssi, tanssiteatteri, postmoderni tanssi, jazztanssi ja teatteritanssi. Hän totesi 
kentän jakamisen vaikeuden, mutta perusteli mallin käyttöä sillä, että vastaajat 
saivat kyselyssä itse määritellä tanssisuuntauksensa.186 Postikyselylomakkeessa 
vaihtoehdot oli kuitenkin annettu valmiina. Tutkimuksessa ei myöskään analy-
soitu tehtyjen haastattelujen ja kyselyiden vastauksia suhteessa silloiseen tanssin 
kenttään ja sen tapahtumiin, vaan niiden perusteella tutkija tyytyi laittamaan 
tanssintekijät edellä mainittuihin kategorioihin. Todennäköistä on, että joidenkin 
taiteilijoiden kohdalla työ asettuu useampaan kategoriaan tai ehkä sopivaa vaih-
toehtoa ei edes ollut tai sitä ei voinut tunnistaa ilman tarkempaa selitystä. Itse en 
koe tarpeelliseksi vastaavien luokittelujen tekoa, vaan kiinnostukseni kohteena 
ovat tanssiteokset ja niiden kontekstit. 
3.3 TANSSIKOULUTUS ARVOSTUKSEN TUOJANA
Tämän tutkimuksen koreografien tulo kentälle asettuu tanssikoulutuksen kan-
nalta katsottuna tilanteeseen, jossa suuret muutokset olivat käynnissä. Koulutus 
oli julkisuudessa keskeinen puheenaihe erityisesti vuosikymmenen alkupuoliskol-
la. Aikakauden lähteistä nousee vahvasti esiin tanssinopetuksen sekä ammattitai-
toisten opettajien koulutuksen tarve.187 Tutkimuksessa käsittelemäni koreografit 
183  Suhonen 1997, 31; Arvelo-Räsänen 1987, 44–45. Praesensista ks. myös Korppi-Tommola 2013. 
184  Kallinen 2002, 121.
185  Suhonen 2006, 10–11.
186  Sarje 1994, 17–18 ja liite 1.  
187  Opetuksesta ks. esim. Tanssi-lehdet: 1/1982, 2–3 ja 12–15; 2/1982, 10 ja 26–27;  2/1983, 20;  3/1983, 19–21 ja 29–30; 
2/1985 22–23; koko numero 4/1984; 1/1986, 1 ja 6; 4/1986, 31; 1/1987, 10–12. Myös ajan sanomalehdissä käsiteltiin paljon 
opetukseen liittyviä asioita.    
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olivat kuitenkin vielä sukupolvea, jonka nuoruudessa modernin tanssin viralli-
nen ammattikoulutus ei ollut Suomessa alkanut. 
Koulutuksella on ollut suuri merkitys tanssijoiden ammatti-identiteetille.188 
Ennen 1980-lukua muut kuin balettitanssijat hankkivat koulutusta yksityisis-
sä tanssikouluissa, Suomessa vierailevien ulkomaisten opettajien kursseilla sekä 
opiskelemalla ulkomailla. Yhtenä vastauksena koulutuksen puutteeseen olivat 
yksityiset tanssikoulut. Modernin tanssin tekniikoiden opetusta tarjosi esimer-
kiksi Yhdysvalloissa opiskellut Riitta Vainio. Vuonna 1962 hän perusti Modernin 
Tanssin Koulun ja myöhemmin Modernin Tanssitaiteen Opiston ja aloitti tiiviin 
opetus- ja esiintymistoiminnan.189 Ammattilaisuuteen tähtäävässä koulutukses-
sa opiskeltiin myös teoreettisia aineita, mutta toiminta loppui Vainion väsyessä 
taloudellisen sekä tanssiväen tuen puutteeseen 1970-luvun alussa.190 
Kotimaan tilanteesta johtuen suomalaiset tanssijat opiskelivat ahkerasti ulko-
mailla: 1920–1950-luvuilla modernia tanssia matkustettiin opiskelemaan Keski-
Eurooppaan, 1960–1970-luvuilla taas Englantiin ja Yhdysvaltoihin ja 1980-lu-
vulla suuntana oli erityisesti Hollanti.191 Liikennettä oli myös toiseen suuntaan. 
Kansainvälinen opetustoiminta oli varsin vilkasta Suomessa 1960-luvulla, kun 
erityisesti amerikkalaisia modernin ja jazztanssin opettajia vieraili STTL:n järjes-
tämillä kursseilla sekä Riitta Vainion koulussa.192 Modernin tanssin koulutusti-
lannetta parantaakseen STTL järjesti myös oman ammattitanssijakurssin vuosina 
1969–1973.193 Myös Helsingin Kaupunginteatterissa oli säännöllistä opetusta 
1960-luvulta alkaen sen tanssiryhmän jäsenille. 
Reijo Kelan, Jorma Uotisen ja Sanna Kekäläisen koulutuksen kulku vastaa hyvin 
edellä kuvattua tilannetta. He saivat monien muiden lailla aluksi pohjan yksityi-
sissä tanssikouluissa. Tämän jälkeen he hankkivat lisää koulutusta ulkomaisten 
opettajien johdolla tai lähtivät ulkomaille opiskelemaan tai työskentelemään. 
Kelan tausta oli voimistelussa, mutta hän aloitti tanssin vasta aikuisena Helsin-
gissä Risto Kurrosen souljazztunneilla, jonka jälkeen hän jatkoi Modernin tanssin 
studiolla sekä sen esiintyjäryhmässä saaden siellä pohjaa erityisesti modernin 
tanssin tekniikoissa.194 Ensimmäinen kosketus tärkeän opettajan, Merce Cun-
ninghamin, tekniikkaan syntyi Miriam Bernsin pitämällä kurssilla Modernin 
tanssin studiolla vuonna 1975.195 Tästä innostuneena Kela lähti opiskelemaan 
tanssia kahteen otteeseen New Yorkiin vuosina 1977 ja 1980. Siellä hän oli va-
paaoppilaana Cunninghamin studiolla, ja muita opettajia olivat Viola Farber, 
Douglas Dunn, Sara Rudner ja Lar Lubovitch.196 
188  Suhonen 2011, 18. 
189  Tawast Tanssi 4/2002, 27–31; Suhonen 1992, 176–178.
190  Arvelo-Räsänen 1987, 42–43; Suhonen 1992, 177–178. 
191  Suhonen 2006, 10. 
192  Korppi-Tommola 2012, 86–90 ja Liite 1.
193  Kukkonen 2003, 13; Arvelo-Räsänen 1987, 65–67. 
194  Suhonen 2008, 23.
195  Venkula-Vauraste Tanssi 1989/3, 11; Suhonen 2008, 24. 
196  Reijo Kela. TANKA Suomalaisen tanssin tietokanta [25.11.2013]. 
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Sanna Kekäläinen oli Tanssikeskuksen (myöh. Helsingin Tanssiopisto) ammatti-
koulutusluokalla 1978–1980 keskittyen erityisesti balettiin ja moderniin tanssiin. 
18-vuotiaana hän lähti ulkomaille London School of Contemporary Danceen, 
jossa hän opiskeli vuosina 1980–1983. Siellä pääaineina olivat moderni tanssi, 
baletti ja koreografia ja muissa aineissa järjestettiin lyhempiä kursseja. Tärkeitä 
opettajia perinteikkäässä koulussa olivat Martha Grahamin ryhmässä tanssinut 
Jane Dudley sekä Valda Setterfield, joka vieraili Cunningham Companysta. Niin 
sanottuun brittiläiseen uuteen tanssiin Kekäläinen tutustui Lontoossa Mary Pres-
tidgen välityksellä. Kekäläinen kävi myös kesäkursseilla Dartingtonissa, joka oli 
merkittävä uuden tanssin opetuspaikka. Lisäoppia uuden tanssin parissa hän haki 
kesäkursseilla ja jatko-opiskelijana Amsterdamin Teatterikoulussa vuosina 1983 
ja 1985. Siellä opettajina olivat Pauline de Groot ja Julyen Hamilton.197  
Uotinen aloitti tanssin kotikaupungissaan Porissa yksityisessä balettikoulus-
sa.198 Hän oli lapsena ja nuorena innostunut teatterista ja toimi avustajana 
Porin Teatterissa.199 Uotinen opiskeli Kansallisoopperan Balettikoulussa ennen 
kiinnitystään Kansallisbalettiin vuonna 1970. Erityisen tärkeänä opettajana Uo-
tinen on maininnut Sergei Golovinen, jonka opissa hän kävi Sveitsissä 1970-lu-
vun puolivälissä.200 Merkittävimmäksi vaikuttajaksi uralle muodostui kuitenkin 
Kansallisbaletissa vuonna 1976 vieraillut Carolyn Carlson, jonka kurssilla hän 
oli ollut Pariisissa edellisenä vuonna.201 Uotisen omaa työskentelyä ja estetiik-
kaa muovasivat erityisesti vuodet Carlsonin modernin tanssin ryhmässä ensin 
Pariisin Oopperassa (GRTOP 1976–1980) ja sitten Venetsiassa (Teatro la Fenice 
1980–1981).
Tanssija-koreografi Leena Gustavson on todennut kuinka ennen Teatterikorkea-
koulun Tanssitaiteen laitosta, kun opiskeltiin enemmän ulkomailla, virikkeitä tuli 
paljon joka puolelta muun muassa Pariisista ja New Yorkista. Hänen mukaansa 
Teatterikorkeakoulun myötä kentälle syntyi myös jako niin sanottujen vanhojen, 
ulkomailla oppinsa saaneiden ja nuorten Teatterikorkeakoulussa opiskelleiden 
välille. 1970-luvulla Carolyn Carlsonin vaikutuksen myötä Kansallisbaletista mo-
dernin tanssiin pariin lähtenyt Gustavson koki myöhemmin itse ”singahtaneen-
sa” joksikin aikaa ulos kentältä, kun sinne tuli paljon nuoria uusia tekijöitä ja 
uusia tuotantorakenteita.202  
Tanssitaiteen laitos aloitti toimintansa Teatterikorkeakoulussa vuonna 1983. 
Prosessi oli ollut pitkä, sillä jo 1960-luvulla valtion teatterikoulutuskomitean 
mietinnössä oli ollut mukana modernin tanssin opetus.203 Myös ammatillinen 
keskiasteen tanssikoulutus käynnistettiin 1980-luvulla: ensin Kuopion konser-
vatoriossa vuonna 1987, ja 1990-luvulta alkaen muun muassa Turussa ja Oulus-
197  Kekäläinen 30.10.2013. 
198  Räsänen 1994, 33. 
199  Uotinen Kulttuurivihkot 1/1979, 20; Suhonen Teatteri 8/1980, 19; Kultakuume YLE Radio 1 28.9.2010; Blåfield SK 6/2004, 36. 
200  Uotinen Kulttuurivihkot 1/1979, 20; Miettinen 1985, 6; Uotinen käsiohjelma Suomen Kansallisooppera 2010. 
201  Laakkonen & Korppi-Tommola 2012, 139. 
202  Tudeer Tanssi 4/2000, 11–12.
203  Arvelo-Räsänen 1987, 65. 
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sa. 1980-luvulla Kuopiossa aloitti myös ensimmäinen tanssipainotteinen lukio. 
Vuoden kestäviä, ammatillisiin opintoihin valmentavia ja niitä antavia koulu-
tusohjelmia syntyi runsaasti 1990-luvun aikana erilaisissa ammattikouluissa, 
opistoissa ja tanssikouluissa ympäri maata, ja 2000-luvulla tanssitaide on tullut 
osaksi taiteen perusopetusta, mikä oli ollut 1980-luvulla toiveena. 
Koulutus herätti tanssiväessä paljon erilaisia odotuksia. Teatterikorkeakoulun pää-
tehtävinä pidettiin erityisesti pedagogien ja koreografien koulutusta, mutta sinne 
toivottiin myös esimerkiksi tanssintutkimusta, jatkokoulutusta balettilaisille ja 
omaa kansantanssin pedagogiikan linjaa.204 Korkeakouluopetuksen alkaminen 
toi esiin myös puutteet tanssin perusopetuksessa. 1980-luvulla tanssinopetuksen 
tilaa verrattiin usein musiikinopetukseen: ensimmäinen oli tasoltaan vaihtelevaa, 
sillä kuka tahansa saattoi perustaa koulun, kun taas musiikin perusopetukseen 
oli luotu koko maan kattava perusopetuksen verkko musiikkiopistoissa.205 
1980-luvulla Tanssitaiteen laitoksen koulutuksen sisällöistä, opiskelija-ainek-
sesta, tavoitteista ja tuloksista käytiin lehdistössä keskustelua – millaiseen tans-
sikäsitykseen opetus tulisi perustaa, millaisia ammattitanssijoita se kasvatti?206 
Ensimmäisen vuosikurssin valmistuessa vuonna 1987 koreografi Marjo Kuusela 
toivoi julkisuudelta tukea ja arvostusta vähättelyn ja ennakkoluulojen sijaan. 
Hänen mielestään laitos oli jo hyvin muotoutumassa: se oli löytänyt oman lin-
jansa ja siellä oli taitavia opettajia. Kuuselan mukaan siellä tehtiin työtä, joka ei 
näyttänyt Kansallisbaletilta eikä modernin tanssin vanhalta tekniikalta. Silloinen 
uuden tanssin tekniikka leimattiin ennakolta huonoksi ja käyttökelvottomaksi 
erilaisuutensa takia.207 
Koulutuksella on ollut merkitys taiteen arvostamisessa ja taiteeksi tulossa myös 
sosiologisesta näkökulmasta. Pierre Bourdieun mukaan se on eräs tärkeimmistä 
kulttuurin kentän dynamiikkaan vaikuttavista auktoriteettisista voimista; tai-
teen legitimaation auktoriteetteja ovat esimerkiksi yliopistot ja akatemiat. Esi-
merkkeinä legitiimeistä ja universaaleista taiteista Bourdieu mainitsee klassisen 
musiikin, maalauksen ja kuvanveiston, joilla on ollut pitkä historia kouluissa ja 
akatemioissa. Toisenlaisina esimerkkeinä hän mainitsee valokuvan, elokuvan ja 
jazzmusiikin, jotka olivat 1960-luvun puolivälissä Ranskassa vasta läpikäymässä 
prosessia, jonka tuloksena ne ankkuroituivat taiteen piiriin. Näiltä aloilta puut-
tuivat tuolloin systemaattista ja metodologista opetusta antavat koulutusinstituu-
tiot ja siten myös arvokkuuden leima.208 
Vastaavasti Suomessa klassinen baletti oli saanut arvostusta taiteenlajina, sil-
lä sen piirissä annettiin koulutusta jo 1920-luvulta alkaen. Kansallisoopperan 
Balettikoulu oli 1980-luvulle saakka ainoa oppilaitos, josta saattoi valmistua 
204  ”Tanssitaiteen laitos – toiveiden tynnyri?” Tanssi 1/1982, 12–15. 
205  Tyyri Tanssi 1/1981, 3; Räsänen US 16.8.1982; Vienola-Lindfors HS 31.12.1984; Henttonen Tanssi 4/1983, 20–21; Nyström 
Tanssi 2/1985, 22–23; Räsänen US 17.12.1986.
206  Räsänen Tanssi 2/1987, 10–12. Keskustelu jatkui vielä 1990-luvullakin. Ks. esim. Sutinen 1990b. 
207  Ojala Tanssi 2/1987, 7. 
208  Bourdieu 1971, 174–176.
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tanssijaksi. Riitta Repo toteaa kuinka sen käyminen toimi Suomessa pitkään 
myös perustana määriteltäessä tanssitaiteilijoiden ammattitasoa ja pätevyyttä, 
sillä hänen mukaansa ”Säännöllinen opetus sitoi balettitanssijat tyylisuuntansa 
taiteellisiin ja teknisiin traditioihin ja vahvisti ammatti-identiteetin syntymistä 
sekä ammattikuntaistumista muuta alan taiteilijakuntaa varhaisemmin.”209 
3.4 TANSSIRYHMÄ TEATTERISSA 
Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä on ollut koko historiansa ajan erityis-
laatuisessa asemassa Suomen ainoana teatterissa toimivana vakituisena tanssi-
ryhmänä. Jorma Uotisen johtajakaudella 1980-luvulla sen toiminnassa ja ohjel-
mistossa tapahtui muutoksia; ryhmä profiloitui koreografin ja hänen teostensa 
kautta. Myös sen asema teatterissa muuttui, kun ryhmästä tuli itsenäisempi sa-
malla kun siitä tuli ajan modernin tanssin ykkösryhmä. 
Myös Tanssiryhmän historian kanssa on kulkenut rinnakkain kamppailu tanssin 
asemasta. Ajatus tanssiryhmästä syntyi jo Kaupunginteatterin aloittaessa viralli-
sesti toimintansa vuonna 1965, jolloin teatteriin kiinnitettiin oma koreografi ja 
kapellimestari johtuen ohjelmiston musiikkiteatteripainotuksesta. Tanssiryhmä 
teki vuodesta 1969 alkaen myös omia tanssiesityksiä ja teatterilla oli myös oma 
tanssikoulu. Pitkien neuvottelujen ja lukuisten näyttöjen jälkeen näytöskoh-
taiset sopimukset muuttuivat vakansseiksi vuonna 1973. 1970-luvulla ryhmän 
toiminta oli vielä vahvasti kiinni teatterityössä, ja sen omissa näytöksissä oli 
teatterin oman koreografin, Liisa Prihan, ohella useita vaihtuvia koreografeja. 
Käytännössä teatterityö musikaaleissa, näytelmissä ja lastenteatterissa mahdol-
listi Tanssiryhmän olemassaolon, ja vähitellen he lunastivat paikkansa myös 
tanssitaiteilijoina.210
Uotinen teki muutamia vierailukoreografioita muun muassa Rollossa ennen kuin 
palasi pysyvästi Suomeen 1980-luvun alussa. Hänen ensimmäinen vierailunsa 
Kaupunginteatterissa tapahtui vuonna 1981 ryhmäteoksella Unohdettu horisont-
ti, joka oli saanut ensi-iltansa vuotta aiemmin Helsingin Juhlaviikoilla. Uotisen 
ensimmäinen teos Tanssiryhmälle nimeltään Loputon arvoitus (1982). Sen tee-
mat, kuolema, erotiikka ja muistojen kipeys, toistuivat erilaisissa muodoissaan 
useissa ryhmän myöhemmissä teoksissa Huhtikuu (1984), Huuto (1984), Pu-
nainen kuu (1987), B12 – alussa oli kasvatus (1988) ja Ballet Pathetique (1989). 
Erityisen suosituksi nousi omaperäinen näkemys Kalevalasta (1985). Kalevalan 
150-vuotisjuhlavuoden teoksessa oli mukana 40 esiintyjää, ja siinä hyödynnettiin 
perinpohjaisesti teatterin suuren näyttämön mahdollisuuksia. Uotisen kaudella 
Tanssiryhmän monimerkitykselliset, symboliset ja visuaalisesti vahvat teokset 
kuvasivat erilaista, vaikeammin määriteltävää maailmaa ja tekivät sen eri tavoin 
kuin aiemmat, perinteisempää tanssiteatterikäsitystä edustaneet produktiot.211
209  Repo 1989, 45. 
210  Tanssiryhmän perustamisesta ja sen alkuvaiheiden profiilista ja ohjelmistosta laajemmin ks. Kukkonen 2003. 
211  Laajemmin näistä teoksista ks. Kukkonen 2007a. 
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1980-luvun alussa Uotisella oli ollut ajatus omasta tanssiryhmästä, joka voisi 
toimia Carolyn Carlsonin Pariisin Oopperan kokeellisen ryhmän tapaan, ja Kau-
punginteatterissa oli valmiina siihen teatterin organisaatio sekä suuri näyttämö 
teknisine mahdollisuuksineen.212 Ennen paluutaan Suomeen Uotinen oli jo vie-
raillut Tanssistudion ryhmän koreografina, jolloin syntyivät teokset Palpaabeli – 
seitsemän kohtausta ja yksi epätoivoinen laulu (1977), Rollo (1978) ja Paljastusten 
aakkoset (1979). Uotisen teokseen liittyen ryhmä muutti nimensä Rolloksi, ja 
STTL:n kirjassa esitettiin ajatus, että siitä olisi ollut tulossa niin sanottu Uotisen 
ryhmä. Näin ei kuitenkaan käynyt, sillä tuolloinen ryhmä (vakinaisina tans-
sijoina Briitta Järvinen, Ervi Sirén, Tarja Rinne ja Kari Riipinen) erosi johtuen 
erimielisyyksistä kannatusyhdistyksen kanssa.213 
1980-luvulla Kaupunginteatterin Tanssiryhmästä muodostui vähitellen ”The Jor-
ma Uotinen Dance Company”, joka oli otsikkona teatterin painattamassa ryh-
män englanninkielisessä esitteessä vuosikymmenen lopulla. Paitsi koreografioista 
Uotinen vastasi pääosin myös Tanssiryhmän päivittäisestä harjoittelusta, ja myös 
sitä kautta tanssijat omaksuivat koreografin tyylin. Tunneilla treenattiin tanssi-
tekniikkaa, johon sisältyi Alwin Nikolaisilta Carolyn Carlsonin kautta muokkau-
tuneita harjoitteita.214 Nikolais-tekniikka oli varsin kovaa, fyysisesti rasittavaa 
modernin tanssin tekniikkaa, jossa käytettiin paljon toistoja.215 1980-luvun al-
kupuolella Kaupunginteatterin näyttelijät osallistuivat joihinkin tanssiteoksiin ja 
Uotinen piti myös heille treenitunteja. 
Uotinen aloitti teatterissa niin sanottuna tanssimestarina syksyllä 1982 ja seuraa-
vana vuonna hänestä tuli myös koreografi, kun vakanssit yhdistettiin Liisa Prihan 
erottua 1983.216 Vuonna 1987 Helsingin Kaupunginteatterin hallinnon uudel-
leenorganisoinnin myötä teatteri jakaantui ison näyttämön, pienen näyttämön 
ja Tanssiryhmän taiteellisiin yksiköihin. 1980-luvulla Kaupunginteatterin Tans-
siryhmässä ei käytetty vierailevia koreografeja. Merkittäväksi muodostui teosten 
koko taiteellinen tiimi, johon kuuluivat usein muusikot Pirjo ja Matti Bergström 
ja valosuunnittelija Claude Naville sekä maskeeraaja Helena Lindgren. Tanssite-
okset tehtiin tiiviissä yhteistyössä koko ryhmän kanssa. Tanssijat itse kokivat, että 
Uotisen kaudella heidän työnsä arvostus talossa nousi.217 
1980-luvulla tanssijoiden vakanssien määrä pysyi teatterissa samana (10), mutta 
vuosi-, tai näytöskohtaisilla sopimuksilla olleiden freelancer-tanssijoiden mää-
rä kasvoi huomattavasti verrattuna edelliseen vuosikymmeneen. Tanssiryhmän 
teoksia nähtiin myös suurella näyttämöllä: peräti seitsemän Uotisen kauden yh-
teensä viidestätoista teoksesta sai ensi-iltansa siellä. Oman profiilin vahvistu-
minen näkyi myös siinä, että tanssijoiden työnkuvaan kuulunut avustamisvel-
vollisuus puhenäytelmissä poistui 1980-luvun puolivälissä. Samoihin aikoihin 
212  Kukkonen 2007a, 245.
213  Arvelo-Räsänen 1987, 90; ”Tanssiryhmä eronnut. Rahapula horjuttaa Rolloa” HS 4.7.1980. 
214  Kukkonen 2007a, 243; Garske 1989, 42; Laakkonen & Korppi-Tommola 2012, 152.  
215  Laakkonen & Korppi-Tommola 2012, 152.
216  Kukkonen 2007a, 245–246.  
217  Kukkonen 2007a, 259–260. 
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ryhmä alkoi tehdä myös paljon ulkomaanvierailuja, mikä oli tuolloin Suomessa 
poikkeuksellista.218 
3.5 TEEMOJA, TILOJA JA TEKIJÖITÄ 
1980-luvulla suomalaisen tanssin vapaan kentän toiminta tapahtui varsin toi-
senlaisissa olosuhteissa kuin edellä kuvatussa Kaupunginteatterin Tanssiryhmän 
tilanteessa, jossa tanssilla oli oma paikka osana teatteri-instituutiota. Tuon ajan 
vapaan kentän toimintaa ei ole vielä tutkittu laajemmin, joten tässä yhteydessä 
kuvailen lyhyesti sen ajankohtaisia teemoja erityisesti esitystilojen ja tekijöiden 
tarkastelun kautta. 
Sanna Kekäläinen on kuvaillut Helsingin taideilmapiiriä 1980-luvun puolivälissä 
sanoilla raflaava sekä kansainvälinen, ja hän itse koki yhteistyön muiden taiteen-
alojen kanssa tuolloin erityisen innostavana.219 Hänen mukaansa taiteentekijälle 
ajan ilmapiiristä teki hienon se tunne, että kaikki oli mahdollista: taloudellinen 
tulosvastuu ei tärvellyt taiteellista tulosvastuuta ja esimerkiksi materiaaleja ja tar-
vikkeita sai vaikka lainaksi – alkoi tapahtua uusia asioita ja tanssitaide tuli osaksi 
laajempaa taidekenttää.220 Myös toinen Zodiakin perustajajäsen, Kirsi Monni, on 
kuvaillut ajan työskentelyilmapiiriä Helsingissä vireäksi ja uutta etsiväksi: siihen 
olivat vaikuttamassa uudet esitysmuodot muun muassa performanssi, videotaide, 
mutta myös kuvataide, nykymusiikki (Korvat auki ry), sekä kokeellisten taiteen-
alojen yhdistys Muu ry.221 Sekä Kekäläinen että Monni työskentelivät 1980-lu-
vulla myös performanssiryhmissä sekä tekivät itse poikkitaiteellisia produktioita.
Suomalainen performanssitaide eli vilkasta kautta vuosikymmenen alkupuolelta 
lähtien.222 Helena Erkkilän mukaan niin kansainvälisellä kuin suomalaisellakin 
performanssitaiteella oli läheiset suhteet feministiseen ajatteluun ja erityisesti 
ruumiillisuuteen. Naistaiteilijan oma, alaston ruumis oli usein esityksen keskei-
nen elementti. Samalla kun performanssit käsittelivät erilaisia naisidentiteettejä 
myös heteronormatiivisuus kyseenalaistui: esimerkiksi Homo $:n teoksissa oli 
läsnä seksuaalisuuden moninaisuus.223 
Noin 80 esitystä tehnyt Homo $ (1980–1990) oli ryhmä, joka sai alkunsa Teatte-
rikorkeakoululaisten piiristä. Se tutki välillä provokatiivissakin esityksissään suh-
detta yleisöihin ja pyrkimyksenä oli vapautua tekstin, ohjaajan, näyttämötilan, 
218  Kukkonen 2007a, 257–260. Esimerkiksi Kalevalan (1985) esitykset jatkuivat ulkomailla noin viiden vuoden ajan ja 
esityspaikkoina olivat festivaalit sekä merkittävät teatteritalot muun muassa Varsovassa, Belgradissa, Budapestissa, Pariisissa ja 
Amsterdamissa. Myös Uotisen teokset Huuto, Punainen kuu, Poltettu puutarha, Ballet Pathetique ja Pimeyden puuteria kiersivät 
Euroopassa ja saivat siellä hyvän vastaanoton. Ibid. 
219  Kekäläinen 2005, 106. 
220  Kekäläinen 30.10.2013. 
221  Askelmerkkejä, osa III. 
222  Tärkeä aikalaisdokumentti on Taidehalli. Performance 85 -julkaisu (toim. Kiljunen et. al 1985), jossa oli tekijöiden omia 
tekstejä sekä kronologia Homo $:n siihenastisista esityksistä. Suomalaisten performanssiteosten analyysejä ks. Erkkilä 2008. 
Performanssitaiteen varhaisemmista tapahtumista Erkkilän ohella myös Heinonen 2009 ja Tanskanen 2010. Performanssin 
käsitteestä laajemmin ks. Carlson 2006. 
223  Erkkilä 2008, 185–222. 
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harjoittelun ja esitysten toistamisen kaltaisista perinteisistä teatterin konventi-
oista.224 Kimmo Takalan näkemyksen mukaan ryhmä toteutti ”iloista anarkiaa”, 
jossa hän näki vaikutteita muun muassa futurismista, dadasta, surrealismista 
ja happeningistä. Ryhmä oli kuitenkin monimuotoinen ja kaikki eivät jakaneet 
samoja ajatuksia.225
Toinen ajan keskeinen performanssikokoonpano, Homo $:n kanssa yhteistyötä 
tehnyt ryhmä, oli lähinnä kuvataiteen piiristä muodostunut Jack Helen Brut. 
Siinä oli kuvataiteilijoiden ohella mukana myös muoti- ja sisustussuunnittelijoita 
sekä tanssijoita. Sen pyrkimyksenä oli uudistaa ilmaisua ja kuvataidetta ja tutkia 
samalla kuvataiteen historiaa sekä rajoja. Ryhmän esityksissä painottui viimeis-
telty ja hiottu visuaalisuus: keskeistä oli valo, tila, rytmi ja liike. Tätä saatettiin 
käytännössä toteuttaa esimerkiksi heijastamalla dia- tai piirtoheitinkuvia ja värejä 
esiintyjien vartaloihin. Kun esitys painottui kuvallisuuteen, se merkitsi esiintyjän 
kannalta tietynlaista anonyymiyttä.226 
 
Ajan suomalaista tanssin kenttää laajensivat ja monipuolistavat erityisesti free-
lancer-koreografien ja tanssijoiden määrän kasvu. Suomen Tanssitaiteilijain Lii-
ton tilastojen mukaan sen jäsenmäärä lähes kaksinkertaistui 1980-luvulla.227 
Vapaan kentän kasvu näkyy selvästi myös tanssin arkistomateriaaleissa.228 Tuol-
loin perustettiin myös uusia tanssiryhmiä, joita olivat muun muassa itsenäisten 
koreografien tuotantoryhmä Zodiak Presents (1986) sekä tanssiteatterit Minimi 
(1988) ja ERI (1989), jotka kaikki toimivat edelleen. 
Vaikka tanssin ammattilaisten määrä alkoi kasvaa, heidän työskentelymahdol-
lisuutensa ja resurssinsa eivät kasvaneet samaan tahtiin. Vuonna 1983 aiheesta 
laadittiin opetusministerille yli sadan allekirjoittajan vetoomus (mukana mm. 
Jorma Uotinen, Ralf Långbacka, Ritva Auvinen ja Leif Söderblom), jossa ilmaistiin 
huoli alan ammattitaitelijoiden toimeentulosta ja samalla tanssin asema klassi-
sen baletin ulkopuolella todettiin selkiytymättömäksi.229 
Freelancer-koreografeille elintärkeä kysymys oli tanssille sopivien harjoitus- ja 
esiintymistilojen saatavuus. Vuosikymmenen alussa esimerkiksi Itäkeskuksen mo-
nitoimitaloa, STOAa, ei oltu vielä rakennettu ja Kaapelitehdas oli Nokian käytössä. 
Ajatus niin sanotusta tanssin talosta oli mukana lehtikeskusteluissa jo vuosikym-
menen alusta alkaen. Vuosikymmenen lopulla Helsingin Kaupunki kaavaili Savoy-
teatterista näyttämöä myös tanssille.230 Vanhana elokuvateatterisalina sen suuri 
katsomo ja pienet näyttämötilat eivät kuitenkaan olleet tanssiteoksille aina sopivia.
224  Tanskanen 2010, 375–376.
225  Erkkilä 2008, 193–194.
226  Tanskanen 2010, 375–377.
227  Vuonna 1980 jäseniä oli 269; 1981: 317; 1983: 403; 1985: 460, 1987: 487; 1989: 502; 1990: 507. Lähde STTL, Sami Hiltunen 
henkilökohtainen sähköposti tekijälle 10.11.2010. 
228  Tanssiryhmittäin jaotellussa Teatterimuseon tanssin lehtileikekokoelmassa (TeaMA 1530) kohdassa ”Muut 
ammattilaisproduktiot” 1980-luvun alussa on vain muutamia sivuja, kun 1980-luvun puolivälissä sivuja on jo noin 50 ja 
vuosikymmenen lopussa 65, mikä osoittaa yksin toimivien freelancer-koreografien määrän kasvaneen. Tanssiteosten virallinen 
tilastointi alkaa Tanssin Tiedotuskeskusessa vuodesta 1997.  
229  ”Vetoomus opetusministerille: tanssitaiteen hädänalainen tila tutkittava” KU 26.4.1983. 
230  Arvelo-Räsänen 1987, 79.
56 POSTMODERNI LIIKKEESSÄ    1980-LUKU – SUOMALAISEN TANSSIN VUOSIKYMMEN?
1980-luvun alkupuolella tanssin esitystoiminnan kannalta merkittäviksi paikoik-
si muodostuivat Vanha Ylioppilastalo ja Studio Julius, joissa nähtiin monien itse-
näisten freelancer-koreografien teoksia, myös Kekäläisen, Kelan ja Uotisen teoksia 
esitettiin niissä. HYY:n Kulttuurikeskus toiminnanjohtajanaan Raisa Rauhamaa 
tuotti Vanhalle erilaisia kulttuuritapahtumia kuten performansseja, musiikkia ja 
näyttelyitä tarjoten samalla harjoitus- ja esitystiloja myös tanssille.231 
Vuodesta 1981 lähtien Vanhalla nähtiin tanssiesityksiä otsikolla ”Vanhan tans-
situnnit”. Ne pidettiin aluksi Musiikkisalissa, ilman valoja ja tapahtuma-aika oli 
lauantai-iltapäivisin.232 Esimerkiksi syksyllä 1982 Kansan Uutiset kuvaili kuinka 
sali täyttyi nuoresta yleisöstä, kun siellä annettiin tilaisuus niin sanotulle ko-
keilevalle tanssille: tuolloin esiintyjinä olivat Jaana Turunen, Hurjaruuth, Aarne 
Mäntylä, Chris af Enehjelm, Ervi Sirén, Ulla Mirsch & Kirsi Monni & Leena Porri, 
Markku Arokanto sekä vierailijoita Tanskasta.233 
Vanhalla esiintyi laaja kirjo suomalaisia uuden tanssin koreografeja. 1980-luvun 
alkupuolella siellä nähtiin muun muassa Sanna Kekäläisen, Kirsi Monnin, Riitta 
Pasasen, Soile Lahdenperän ja Liisa Pentin varhaisia teoksia. Suosion kasvaessa 
tanssiesitykset siirtyivät suureen juhlasaliin. Kulttuurikeskus järjesti myös kurs-
seja ja vierailuja. Esimerkiksi englantilaiset kontakti-improvisaation keskeiset 
nimet Julyen Hamilton ja Kirstie Simson opettivat siellä 1985. Vanhalla vierailivat 
esiintymässä myös monet kiinnostavat kansainväliset teatterintekijät kuten Jan 
Fabre, Tadeusz Kantor ja butotanssijat Eiko ja Koma.234  
Samaan aikaan Vanhan rinnalla toinen tärkeä esityspaikka oli City-korttelissa 
sijainnut Studio Julius. Sen rakennuttajana toimi Oy Julius Tallberg Ab, jonka 
johtaja Peter Tallberg oli perheensä harrastuksen kautta tutustunut tanssiin, ja 
ideana oli myös luoda City-korttelista liike- ja viihdekeskus. Teatterin ja taide-
gallerian lisäksi sinne oli tulossa monta uutta ravintolaa. Studio Juliuksen ja sen 
yhteydessä toimineen katutason Galleria Juliuksen toiminta rakentui vuokra- ja 
pääsylipputuloille.235
Studio Juliuksen tilat remontoitiin City-kortteliin maan alle. Teatterisali oli 
muunneltava, ja katsojia sinne mahtui enimmillään 240. Julius toimi kiinteä-
nä vierailuteatterina välineistöineen sekä henkilökuntineen, ja se oli suunnattu 
pääasiassa tanssitaiteelle, mutta oli avoin myös muille esiintyville ryhmille. Vie-
railuesitysten lisäksi sen oli tarkoitus itse tuottaa 3–5 kotimaista kantaesitystä 
vuosittain ja myös ulkomaisia vierailuja suunniteltiin.236 
Juliuksen avajaiset pidettiin huhtikuussa 1983, jolloin siellä esitettiin tilauste-
okset Jorma Uotisen oma soolo Julius sekä hänen koreografiansa Almeira Teat-
231  Takala 2007, 17–18. 
232  Kekäläinen 30.10.2013. 
233  Toikka-Tuominen KU 29.9.1982. 
234  Takala 2007, 17–18. 
235  Räsänen US 19.11.1982.
236  Anon. Tanssi 1/1983, 20. 
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terikorkeakoulun III–IV kurssilaisille. Samana keväänä Juliuksessa nähtiin myös 
Ulla Koiviston K. Airo, Martha Wermanin sooloja sekä useita teoksia Raatikon ja 
Rollon ohjelmistosta.237 
Julius lisäsi tanssin tarjontaa Helsingissä, ja siellä sai ensi-iltansa monta mielen-
kiintoista ja merkittävää esitystä kuten Reijo Kelan Tanssia teille (Tuolit) (1983), 
Jorma Uotisen Huuto (1984), Leena Gustavsonin Eriääri (1983) ja Lävitse valo-
ajan (1984). Muita esiintyjiä olivat muun muassa tamperelainen Taru Arho, Jazz-
Point, Tanssiteatteri Pikkarainen, Helsingin Tanssiopiston opettajat ja oppilaat 
sekä myös muutamat ulkomaiset vierailijat.238
Studio Julius ehti toimia noin kaksi vuotta. Toiminta loppui tilan omistajan Julius 
Tallberg Oy:n taloudellisiin vaikeuksiin, eikä Helsingin kaupunki halunnut jat-
kaa sen toimintaa vuokraamalla ajanmukaisilla ääni- ja valolaitteilla varustettua 
tilaa tanssille.239 Tanssijat luottivat liikaa viranomaisten tukeen, mutta Helsingin 
kaupunki ja Opetusministeriö eivät tulleet apuun.240 Mielenosoituskaan asian 
puolesta ei enää auttanut ja pääkaupungin ainoa, keskeisellä paikalla sijainnut, 
nimenomaan tanssia varten rakennettu näyttämö menetettiin. Vanhan ja Juliuk-
sen esitystoiminta 1980-luvun alkupuolelta sen puoliväliin ovat osoitus vapaan 
kentän laajentumisesta ja aktivoitumisesta. 
1980-luvulla suomalainen tanssi monipuolistui uusien tekijöiden ja heidän eri-
laisten lähestymistapojensa myötä. Eräs ajan omaleimaisimpia tanssintekijöitä oli 
Reijo Kela, joka ratkaisi harjoitus- ja esiintymistilaongelman omalla tavallaan. Ai-
noastaan aivan uransa alkuvaiheessa hän tanssi Tanssistudion ryhmän jäsenenä 
(1974–1976) ja Raatikossa (1978–1980).241 Tämän jälkeen hän ei toiminut min-
kään instituution puitteissa, perustanut omaa ryhmää, vaan teki enimmäkseen 
omia sooloja. Kela koki perinteisen työskentelymallin ensi-iltoineen, ryhmineen 
ja repertuaareineen vieraaksi, sillä siihen sisältyi liikaa kompromisseja, hän halusi 
tehdä kaiken itse ja omilla ehdoillaan.242 
Kelan opiskellessa Cunninghamin johdolla Yhdysvalloissa 1970–1980-lukujen 
vaihteessa opettajan liikekieli oli nopeaa ja fyysisesti vaativaa.243 Cunninghamin 
vaikutus näkyi erityisesti ensimmäisissä omissa teoksissa Soolo 12:een (1977) 
ja Tanssia n. 20 minuuttia (1978).244 Palattuaan Suomeen vuonna 1980 Kela 
itse opetti Cunningham-tekniikkaa muun muassa Helsingin Kaupunginteatterin 
Tanssiryhmälle ja Raatikon tanssijoille.245 Kelan tavoin New Yorkissa 1970-luvulla 
opiskellut Ulla Koivisto opetti tätä tekniikkaa, mutta muuten se oli Suomessa 
237  Anon. Tanssi 1/1983, 2. 
238  TeaMA 1530 lehtileikkeet vuosilta 1983–1985.
239  Arvelo-Räsänen 1987, 78.
240  Järnefelt HBL 21.9.1985; Vienola-Lindfors HS 27.9.1985; Hyvönen US 2.10.1985; Räsänen US 21.11.1985.
241  Kelan koko urasta laajemmin ks. Jyrkkä 2008.  Tanssistudion ryhmä perustettiin Modernin tanssin studion yhteyteen vuonna 
1972, ks. Suhonen 2006 ja Suhonen 2008.   
242  Heikkinen 1988, 68–70. 
243  Kela 10.4.2010; ”Reijo Kela: Merce Cunningham rohkaisi kokeilemaan” YLE uutiset 28.7.2009. 
244  Suhonen 2008, 33. 
245  Vienola-Lindfors HS 1.10.1980.
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melko harvinaista. Jälkeenpäin Kela on todennut, että tärkein asia, jonka Cun-
ningham hänelle opetti, oli usko omiin kykyihin ja tekemiseen.246 Cunninghamin 
ja Kelan yhteyteen palataan laajemmin seuraavassa luvussa. 
New Yorkissa Kela oli innostunut loft-tiloissa näkemistään pienimuotoisista stu-
dioesityksistä.247 Vuosina 1978–2002 hänellä oli Helsingissä oma harjoitus- ja esi-
tystila nimeltä Tanssigalleria. Avoimessa studiotilassa oli mahdollisuus toteuttaa 
omia ideoita, ja näissä esityksissä käytettiin usein luonnonvaloa ja mahdollisim-
man vähän lavasteita.248 Näissä niin sanotuissa lähitanssiesityksissään Kela halusi 
saada suoran, inhimillisen suhteen katsojiin. Tanssigalleriassa saivat ensi-iltansa 
muun muassa teokset Taulumannekiini (1982) ja Keskiverto (1986). 
Kelalla oli vahva tanssitekninen tausta ja tanssijan identiteetti. 1980-luvulla hä-
nen teoksissaan oli silti läsnä myös monitaiteisuus ja performanssimaisuus.249 
Vaikka hän ei ollut mukana ajan performanssiryhmissä, hänen työssään näkyy 
tanssin ja perinteisen performanssitaiteen vuoropuhelu. Kelan teoksissa näkö-
kulma laajeni tanssimaailmasta taidemaailmaan: hänen tanssiaan nähtiin usein 
näyttelyissä, gallerioissa ja erilaisissa tapahtumissa. Esimerkiksi vuonna 1981 
hän osallistui teoksellaan He tapaavat toisensa joka päivä kello kaksitoista Nuorten 
34. näyttelyyn Taidehallissa. Siinä ensimmäisen kerran tanssi ja valokuva tulivat 
osaksi nuorten taidenäyttelyä.250 Hän oli myös mukana vuonna 1985 järjestetys-
sä ensimmäisessä isossa performanssitapahtumassa nimeltä ”Performance 85”. 
Teoksessaan Koivun alla hän tanssi Taidehallissa kuusi tuntia joka päivä.251 
Tanssistudion ryhmän aikoina 1970-luvulla Kela oli toiminut myös ryhmän puu-
seppänä.252 Olennaiseksi osaksi hänen 1980-luvun teoksiaan muodostuivat itse 
tehdyt esineet, kuten Taulumannekiiniin ihmismuotoihin veistetty hirsiseinä tai 
Tanssia Teille -teoksen erilaiset tuolit. Ilmarin kynnökseen (1988) Kela teki kuo-
rituista pihlajanrungoista hirvieläimiä tai hevosia ja Citymania (1989) varten 
hän rakensi kokonaisen asunnon Helsingin keskustaan. Itse tehdyt esineet olivat 
enemmän kuin lavaste.253 ”Kun sahaan tai veistän, ajattelen ja teen samalla tans-
siani”, Kela on todennut.254 Tämä korostaa omin käsin tekemisen ja taiteellisen 
prosessin tärkeyttä. Tanssi, esineet sekä erityinen suhde esitystilaan ja yleisöön 
muodostivat Kelan 1980-luvun teoksissa yhdessä kokonaisuuden, jonka eri alueet 
vahvistivat toisiaan ja teosten sanomaa. 
246  Kukkonen 2004, 11; Suhonen 2008, 28; ”Reijo Kela: Merce Cunningham rohkaisi kokeilemaan” YLE uutiset 28.7.2009. 
247  Kukkonen 2004, 11; Suhonen 2008, 28–29.  
248  Kukkonen 2004, 11.
249  Suhonen 2008, 29 ja 33. 
250  Kivirinta HS 8.11.1981.   
251  Jyrkkä 2008, 194.
252  Jyrkkä 2008, 184. 
253  Kukkonen 2004, 11; Suhonen 2008, 33. 
254  Anderson New York Times July 15, 1989.
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3.6 UUSI TANSSI TULEE
Tanssin murrosvaiheen yhteydessä on otettu usein käyttöön sana ”uusi”, joten 
käsite uusi tanssi on saanut eri aikoina erilaisia sisältöjä.255 Vuonna 1987 ilmes-
tyneessä STTL:n kirjassa on kaksi lyhyttä alalukua, joiden otsikkoina oli ”Jorma 
Uotinen ja uuden tanssin aika” ja ”Uuden tanssin läpimurto”. Niissä käsiteltiin 
kuitenkin Uotisen teoksia sekä suomalaisen tanssin yleistä kehitystä. Varsinaiseen 
uuteen tanssiin viitattiin yhdellä lauseella, jossa todettiin että ”nuorempaan niin 
sanottuun uuden tanssin polveen verrattuna, Uotinen on kuitenkin vahvasti kiin-
ni teatterinomaisessa tekotavassa”.256 Tästä uudesta polvesta tai kansainvälisestä 
uudesta tanssista yleensäkään ei kirjassa kerrota sen enempää. Uusi tanssi oli kui-
tenkin merkittävä lähtökohta monien vapaalla kentällä toimineiden koreografien 
työskentelyssä vuosikymmenen alkupuolelta alkaen. 
Amerikkalainen postmoderni tanssi vaikutti 1970–1980-luvuilla eurooppalaiseen 
uuteen tanssiin ja sitä kautta se oli läsnä myös suomalaisessa uudessa tanssissa. 
Sally Banes on kuvaillut, kuinka postmodernin tanssin tekijöistä moderni tanssi 
tuntui vanhentuneelta ja heillä oli tietoisuus kriisistä tanssissa sekä muissa tai-
teissa.257 Keskeiseksi asiaksi myös eurooppalaisessa uudessa tanssissa muodostui 
irtautuminen konventionaalisten tanssitekniikoiden näkemyksistä ja tavoista tehdä 
tanssia, sillä ne eivät vastanneet omaa aikaa ja muuttunutta kokemusta maailmas-
ta, mikä pakotti etsimään uudenlaista ajattelua, estetiikkaa ja käytäntöjä. 
1980-luvulla suomalainen uusi tanssi sai vaikutteita Keski-Euroopassa opiskellei-
den tanssijoiden ja koreografien kautta. Tärkeäksi paikaksi muodostui Amsterda-
min teatterikoulun modernin tanssin osasto (myöh. The School for New Dance 
Development, SNDD). Siellä opiskelivat muun muassa Soile Lahdenperä, Jaana 
Turunen, Liisa Pentti, Riitta Pasanen ja Sanna Kekäläinen. Koulun perustivat Pau-
line de Groot ja Aat Hougèe vuonna 1975. de Groot oli opiskellut ja työskennellyt 
1960-luvulla New Yorkissa ja hänen taustaansa kuuluivat Grahamin, Cunning-
hamin ja Hawkinsin tanssitekniikoiden opinnot sekä esiintyminen Hawkinsin 
ja Limónin ryhmissä, mutta hänen työhönsä vaikuttivat myös muun muassa 
alignment-, release- ja Alexander-tekniikat.258 
Liisa Pentin mukaan 1980-luvun vaihteessa Amsterdamissa oli käyty keskustelua 
tanssikoulutuksen linjasta, jossa vastakkain olivat perinteinen tanssijakoulutus 
sekä niin sanotut pehmeät kehotietoisuustekniikat. Uudesta opetussuunnitel-
masta jäi pois perinteistä, kovaa modernia tanssia edustanut Graham-tekniikka, 
ja tilalle tulivat pehmeät tekniikat kuten release, alignment ja Body Mind 
Centering yhdistettyinä esimerkiksi Cunninghamin, Limónin ja Hawkinsin tek-
niikoihin pohjautuvaan tanssinopetukseen.259
255  Suhonen 2011, 17. 
256  Arvelo-Räsänen 1987, 90. 
257  Banes 1987, xiii ja 5. 
258  Kaiku Tanssi 4/2000, 15; Lahdenperä 2011, 97.  
259  Pentti 2007, 103–104.
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Hollantilainen tanssikoulutus toimi amerikkalaisen postmodernin tanssin yhte-
nä tärkeänä välittäjänä johtuen myös de Grootin omasta taustasta. Amsterdamis-
sa vierailleiden amerikkalaisten, kuten Simone Fortin ja Steve Paxtonin, vaikutus 
näkyi opetusohjelmassa erityisesti koreografisessa ajattelussa ja improvisaatios-
sa.260 Lahdenperä kirjoittaa kuinka de Grootin tunneilla 
...haettiin liikettä kehon sisäisen tuntemisen eli fysiologisten lainal-
aisuuksien avulla. Liikkeen tarkka ulkoinen muoto syntyi sen perustana 
olevan painovoiman hyväksikäytön ja keskilinjan tunnistamisen kaut-
ta. Tavoitteena oli löytää mahdollisimman tarkoituksenmukainen vo-
imankäyttö ja liikkeen virtaavuus.261  
Pentin mukaan Amsterdamissa opetuksessa vältettiin autoritäärisyyttä ja tekniikan 
kopioimista, ja ”perusajatus oli, että tanssija on itsenäinen taiteilija, ei pelkästään 
koreografin väline”.262 Koulussa oli improvisatorisessa ajattelussa kahta erilaista 
suuntausta: de Groot edusti muotoon painottunutta lähestymistapaa, joka lähti 
liikkeestä, tilasta ja rytmistä, kun taas amerikkalaisyntyisen, Euroopassa vaikutta-
neen Katie Duckin työ oli luonteeltaan teatterinomaisempaa, mihin kuului muun 
muassa tekstin ja puheen käyttö sekä ihmisten välisillä suhteilla ”pelaaminen”.263 
Aat Hougée oli pyrkinyt Amsterdamissa luomaan uudenlaisen pohjan tanssijan 
koulutukselle. Tanssiin liittyi löytäminen ja etsiminen – se oli käsitteenä avoin. 
Tieto ja taito eivät olleet valmiita normeja, vaan syntyivät prosessin kautta ja oli-
vat siten yksilöllisiä. Tämä merkitsi eurooppalaisessa tanssikoulutuksessa uusia 
opetusmetodeja, ja niiden taustalla vaikuttivat niin Merce Cunningham kuin 
Judsonkin.264 
Monet suomalaiset tanssijat saivat ensimmäisen kosketuksen kontakti-impro-
visaatioon, kun englantilaisen uuden tanssin keskeinen tekijä Mary Prestidge 
vieraili Teatterikorkeakoulussa opettamassa perusopiskelijoita ja tanssin ammat-
tilaisia lukuvuonna 1981–1982.265 Prestidgen kannustuksesta Liisa Pentti, Kirsi 
Monni, Leena Porri ja Ulla Mirsch jatkoivat kurssin jälkeen yhdessä improamista 
ja esiintyivät muun muassa Vanhalla Ylioppilastalolla ja Annantalossa.266 Impro-
visaatiosta tuli tärkeä työskentelytapa uuden tanssin tekijöille, ja sillä oli erilaisia 
päämääriä ja käyttötapoja: osalle se oli treenausmuoto tai materiaalin tuottamis-
ta, toiset taas tähtäsivät sen esittämiseen tai vain yhdessäoloon.267 
Niin sanotun uuden tanssin ilmaantumista Suomeen 1980-luvun alussa on 
mahdotonta ja tarpeetontakin ajoittaa tarkasti. Tanssi-lehdessä ensimmäinen 
260  Lahdenperä 2011, 97.
261  Ibid.
262  Pentti 2007, 103. 
263  Ojala Tanssi 4/2000, 22–23. 
264  Parviainen Tanssi 1/1996, 28. 
265  Suhonen 2006, 14–15. 
266  Ojala Tanssi 4/2000, 22. 
267  Kalha & Lindy Tanssi 4/2000 18–19; OjalaTanssi 4/2000, 22–24.
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maininta uudesta tanssista löytyy vuodelta 1982. Tuolloin Sanna Kekäläinen 
kirjoitti opiskelustaan Englannissa kertoen myös sikäläisestä uuden tanssin liik-
keestä, joka tarjosi vaihtoehtoja perinteiselle tanssitaiteelle. Kekäläinen mainitsee 
myös New Dance -lehden sekä ”turvallisten” tanssiteattereiden (London Con-
temporary Dance Theater ja Ballet Rambert) rinnalla olevan, kokeilevan uuden 
tanssin, esimerkiksi Dartingtonin festivaalin, jossa tehtiin releasea ja kontakti-
improvisaatiota.268 
Suomalaisten koreografien yhteydessä uudesta tanssista kirjoitettiin ensimmäistä 
kertaa Tanssi-lehdessä vuonna 1985, kun HYY:n järjestämässä uuden tanssin 
esityssarjassa nähtiin Pasasen Bluewave, Monnin This Heat ja Kekäläisen Rockaby. 
Haastatteluista käy ilmi, että kaikille kolmelle koreografille yhteisenä lähtökoh-
tana ja materiaalina oli oman kehon tuottama liike, eikä jokin valmis tyyli. He 
toivat myös esiin tanssintekemisen henkisen prosessin: vasta kun se yhdistyy 
fyysiseen voi tanssija saada todellisen yhteyden katsojaan. Erojakin oli; Pasanen 
ei pitänyt tanssissa olevasta emotionaalisuuden vaatimuksesta, ja koki emootiot 
”vaarallisina”, sillä ne kuolevat nopeasti. Hän ei myöskään pitänyt teksteistä, ta-
rinoista, mielleyhtymistä tai musiikin kuvittamisesta. Keskeistä hänelle tuolloin 
oli rakenne, aika, tila ja rytmi sekä dynaaminen keskustahakuinen liike. Monnia 
taas eivät kiinnostaneet abstraktiot tai liikkeillä taiturointi. Hänelle liike lähti 
seksuaalisesta, lihallisesta ihmisestä, ja tanssiin kuuluivat myös äärettömyyden 
tunne ja pelkistetyt liikkeet. Kekäläinen puolestaan koki kiinnostavana työsken-
nellä eri taiteenalojen kanssa ja perusmateriaalina hänelläkin oli oma liike. Muita 
aineksia synnyttivät ”hetkelliset kuviot, välähdykset ja visiot”, jolloin muodostui 
teatterimaisia asetelmia, jotka eivät kuitenkaan olleet teatraalisia.269
Noin 1980-luvun puolivälissä uusi tanssi -termi alkoi näkyä myös sanomaleh-
tikirjoituksissa. Niissä silti todetaan, että tekijät itse eivät erityisemmin pitäneet 
nimityksestä, sillä he vierastivat kaikenlaista kategorisointia.270 Sitä kuitenkin 
käytettiin ja näkemykseni mukaan se oli erottautumisen strategia: oli halu kiin-
nittyä tanssin taidemaailmaan, mutta erottautua perinteisen modernin tanssin 
viitekehyksestä. Vuonna 1986 Lahdenperä pohti uutta tanssia:
Uusi tanssi on nimensä mukaisesti jatkuvasti uusiutuvaa modernia 
tanssia. Suomessa uuden virtaus voimistui 1980-luvun taitteessa. 
Nykyään nuorten koreografien teoksissa alkaa olla kysymys muusta-
kin kuin liikkeiden toistosta. Tosin tanssissakin kuten teatterissa työn 
kypsyys vaihtelee. Uudet asiat ovat tuoreita, mutta niiden ilmaisu ei ole 
aina niin valmista, että idea kokonaan välittyisi katsojalle.271
Myös Lahdenperä koki, että liikkeen tulisi lähteä syvältä itsestä. Samassa haas-
tattelussa todettiin, että uudessa tanssissa ei ole kyse tietystä tyylistä, vaan siihen 
268  Kekäläinen Tanssi 3/1982, 26–27.
269  Rouhiainen & Rauhamaa Tanssi 4/1985, 8–13.
270  Sarje HS 7.6.1986; Räsänen US 8.12.1989. 
271  Sarje HS 7.6.1986.
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voi ottaa aineksia esimerkiksi improvisaatiosta tai aikidosta. Lahdenperä toi esiin, 
että mikään tekniikka itsessään ei riitä, vaan uuden löytäminen vaatii henkilö-
kohtaista aineksien sulattamista. Hänen omaan tanssinäkemykseensä kuului 
myös vapautua epäedullisista liiketottumuksista ja löytää keholle ystävällisempiä 
ja taloudellisempia tapoja liikkua.272
3.7 ZODIAKIN VAIHTOEHTO 
Yksi tapa ratkaista freelancer-kentän ongelmia oli Zodiak Presentsin perustami-
nen. Suomessa uuden tanssin tekijät eivät voineet toimia vanhan järjestelmän, 
teatterin, esityspaikan, koulun tai instituutiton sisällä, koska sellaisia ei ollut. 
Oli aika ja pakko luoda omat kehykset toiminnalle. Uuden tanssin kodiksi muo-
dostui Zodiak Presents ry.273 Sen perustivat vuonna 1986 Leena Porri, Sanna 
Kekäläinen, Ulla Mirsch, Kirsi Monni ja Taina Nyström. Varhaisen Zodiakin 
taiteilijoita yhdisti tietoisen kriittinen suhtautuminen klassisen baletin ja mo-
dernin tanssin perinteisiin tekniikoihin, joista lähes kaikilla oli omakohtaisia 
kokemuksia.274 
Uusi tanssi löi itsensä läpi erityisesti Zodiakin ansiosta. Vaikka 1980-luvulla siellä 
työskennelleet koreografit tekivät erilaisia teoksia, yhteinen nimitys on paikal-
laan, sillä taustalla vaikutti uudenlainen tanssintekemisen ideologia. Monnin 
mukaan ennemmin kuin tietty tyyli, heitä yhdisti kokeileva ja etsivä asenne am-
mattiinsa.275 
Ruumiin ja mielen välistä vuorovaikutusta haettiin Zodiakissa erilaisten peh-
meiden tekniikoiden avulla. Kuten Keski-Euroopassa, niin myös täällä tanssin 
tekemiseen vaikuttivat release-, ja Alexander-tekniikat, alignment, kontakti-
improvisaatio, jooga, shiatsu, tai-chi, buto ja meditaatio sekä alunperin terapi-
aksi kehitetty autenttinen liike. Raija Ojala on kuvaillut kuinka kontakti-imp-
rovisaatio harjoitti muun muassa kehollista vuoropuhelua, tilallista ja ajallista 
orientaatiota sekä päätöksentekoa, kun taas alignment-, ja release-tekniikat 
puolestaan kehittivät kehon luonnollista toimintaa ja kehon ja mielen harmo-
nista yhteyttä.276 
Suomalaiseen uuteen tanssiin vaikutti myös japanilainen buto. Se saapui Euroop-
paan 1980-luvun alussa, ja suomalaisten tietoisuuteen buto tuli erityisesti Parii-
sin ja Amsterdamin kautta. Myös Suomessa nähtiin 1980-luvulla butovierailuja 
sekä merkittäviä opettajia kuten Kazuo Ohno, Eiko ja Koma, Anzu Furukawa ja 
Masaki Iwana. Butossa keskeisiä teemoja olivat kauneuden, rumuuden, väkival-
272  Sarje HS 7.6.1986.
273  Perustettu 1986 nimellä Zodiak Presents ry, mutta käytän jatkossa lyhyttä muotoa Zodiak ja viittaan sillä 1980-luvun 
toimintaan. Vuonna 1997 toiminta laajeni ja muuttui, minkä  myötä nimi vaihtui Zodiak Uuden tanssin keskukseksi. Se on 
kansainvälinen nykytanssin tuotanto-, esitys- ja tapahtumakeskus, jota tukevat Opetusministeriö ja Helsingin kaupunki. Se toimii 
nykyään myös Tanssin aluekeskuksena Helsingissä. Zodiakista laajemmin ks. Ojala & Takala 2007.
274  Ojala 2007, 35–36; Takala 2007, 22; Kaiku & Sutinen 1997, 206–207; Rauhamaa & Sutinen Teatteri 1/1990, 7. 
275  Monni 2007, 62. 
276  Ojala 2007, 36.
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lan, syntymän ja kuoleman kaltaiset peruskysymykset. Ojalan mukaan buto oli 
monille tanssintekijöille genre, jossa oli läsnä kadotettuna ollut yhteys liikkeen 
ja sen merkityksen välillä.277 
Sanna Kekäläinen kuvaili buton olleen hänelle aikanaan järisyttävä kokemus, 
sillä se vaikutti intensiivisesti tunteisiin ja ajatteluun. Buto vaikutti myös teos-, ja 
kehokäsitykseen, sillä se oli luonteeltaan erilaista ja poliittista – toista kuin mihin 
täällä oli tanssissa totuttu. Kekäläinen haki tietoa butosta, mutta pyrki työsken-
telyssään myös vastaanväittämään eli rikkomaan buton mallia ja työstämään sitä 
omalla tavallaan.278
Monet suomalaiset tanssijat osallistuivat buto-kursseille niin kotimaassa kuin 
ulkomaillakin. Erityisesti 1980–1990-lukujen vaihteessa suomalaisissa tanssite-
oksissa nähtiin buton estetiikalle ominaisia valkoiseksi kalkittuja kehoja, alasto-
muutta, ekspressiivistä ja transsimaista ilmaisua. Buto vaikutti Kekäläisen ohella 
muun muassa Ari Tenhulan, Tiina Huczkowskin ja Arja Raatikaisen töihin.279 
Sarjen väitöskirjassa niin sanotun postmodernin tanssin edustajat mainitsivat ul-
komaisista opettajista useimmin Pauline de Grootin sekä Merce Cunninghamin 
ja tämän oppilaat ja kotimaisista opettajista Soile Lahdenperän.280 Tärkeimpinä 
ulkomaisina vaikutteina, eli Sarjen sanoin ”malliesimerkkinä hyvistä teoksista”, 
he mainitsivat toiseksi eniten buton.281 Kotimaisista tekijöistä Sanna Kekäläisen, 
Kirsi Monnin ja Ervi Sirénin teoksia pidettiin onnistuneina, ja taiteellisen työn 
ulkomaisena esikuvana olivat kontakti-improvisaatio sekä näkemys liikkeestä 
psykofyysisenä kokonaisuutena, mitä minkään muun lajin edustajat eivät mai-
ninneet.282 Nämä kaikki seikat viittaavat siihen, että Sarjella postmoderni tanssi 
tarkoittaakin samaa kuin uusi tanssi, mutta tätä näkökulmaa ei ole tutkimuk-
sessa pohdittu.  
 
Zodiakin perustaminen muistuttaa brittiläisen X6:n toiminnan alkua. X6 oli osa-
na aktivoituvaa vapaata kenttää: syntyi uusia tanssiryhmiä sekä kasvava yhteisö 
itsenäisiä tanssijoita.283 Vastaavasti Zodiakin perustamisen aikaan vapaa kenttä 
kasvoi, ja se oli alun perin nimenomaan itsenäisten koreografien muodostama 
yhteisö, jossa he itse loivat itselleen työmahdollisuuksia.284 Vaikka sillä oli osin 
samoja käytännön tavoitteita kuin 1970-luvulla perustetuilla tanssiryhmillä, 
kuten saada harjoitus- ja esitystilat sekä toimintarahoitusta, niin käytännössä 
freelancereiden produktiokohtainen toimintatapa poikkesi aiemmasta. Edellisellä 
vuosikymmenellä esimerkiksi Raatikkoa tai Helsingin Kaupunginteatterin Tanssi-
ryhmää perustettaessa päämääränä oli luoda tanssijoille pysyviä työpaikkoja tans-
277  Ojala 2007, 38.
278  Kekäläinen 30.10.2013
279  Kaiku & Sutinen 1997, 209. 
280  Sarje 1994, 99–101. 
281  Sarje 1994, 104. Eniten mainintoja sai Maguy Marin, joka oli käynyt esiintymässä Kuopiossa 1986, mikä saattoi vaikuttaa 
kyselyn tulokseen. Tutkimuksen epätarkkuudesta kertovat myös kategoriat, sillä buto ei ole teos.    
282  Sarje 1995, 95–96. Muita mainittuja nimiä olivat Pina Baush, Merce Cunningham, Trisha Brown ja Alvin Ailey. Ibid.  
283  Jordan 1992a, 59–63. 
284  Kekäläinen 2005, 106; Monni 2007, 61; Lahdenperä Askelmerkkejä, osa III. 
64 POSTMODERNI LIIKKEESSÄ    1980-LUKU – SUOMALAISEN TANSSIN VUOSIKYMMEN?
siryhmissä ja saada kuukausipalkkaa kuten näyttelijöilläkin oli. Yleensä ryhmillä 
oli myös yksi vetäjä tai pääkoreografi, joka vastasi sen linjasta.   
Zodiak sen sijaan toimi löyhänä yhteenliittymänä, jonka taustalla oli ajatus it-
senäisistä taiteilijoista ja riippumattomuudesta. Vuoden 1987 toimintakerto-
muksessa todetaankin, että: ”ZP ei pyri instituutioksi itsessään; se tuottaa vain 
kulloinkin suunnitteilla olevia produktioita. Näin pyritään välttämään laitostu-
minen ja turvaamaan joustavuus sekä jäsenten henkinen riippumattomuus.”285 
Monnin mukaan Zodiakin toimintatapaa kuvasi ennemmin rihmasto kuin hie-
rarkkinen pyramidi ja yksinapaisuuden ja keskusjohtoisuuden sijaan toimittiin 
kollektiivisesti ja demokraattisesti. Tuotantotalo-ajattelu vastasi heidän sukupol-
vensa käsitystä siitä, mikä on mielekästä.286 X6:n toiminnalla oli Isossa-Britanni-
assa suurin vaikutus nimenomaan uuden tanssin yhteisössä: se alkoi tanssijoiden 
omana liikkeenä sen sijaan, että sillä olisi ollut vaikutusta välittömästi laajalle 
yleisölle.287 Samaa voidaan sanoa Zodiakista ja sen teoksista vielä 1980-luvulla. 
Alkuaikoina myös Zodiakin keskeisimpiä ongelmia oli oman harjoitus-, ja esi-
tystilan puute. Joulukuussa 1989 Zodiak sai vuokrattua suurjännitelaboratorion 
kolmeksi kuukaudeksi tyhjentyvästä Nokian Kaapelitehtaasta, jonne oli alkanut 
kerääntyä eri alojen taiteilijoita. Tilakysymykseen liittyi tärkeä etappi, vuoden-
vaihteessa 1989–1990 Kaapelitehtaalla järjestetty Uuden tanssin festivaali. Fes-
tivaali keräsi paljon katsojia, ja oma julkaisu toi esiin taiteilijoiden näkemyksiä, 
tanssin tekemisen filosofiaa sekä uuden tanssin esityshistoriaa melkein kymme-
nen vuoden ajalta.288 
Zodiakin naistanssijat nostivat 1980–1990-luvun teoksissaan esiin ruumiinpo-
liittisia kysymyksiä käsitellessään sukupuoleen ja identiteettiin liittyviä kysymyk-
siä.289 Raija Ojala näkee Kekäläisen sekä Monnin varhaisista teoksista muodos-
tuvan kokonaisia naiskuvien sarjoja, jotka sisälsivät erilaisia näkökulmia naisen 
eri ikäkausiin, äidin ja tyttären välisiin suhteisiin, naisen esittämiseen ja yhteis-
kunnallisiin identiteetteihin.290
Käsitykseni mukaan naisnäkökulma oli kuitenkin täällä läsnä toisella tavalla 
kuin brittiläisessä 1970-luvun uudessa tanssissa. Siellä feministinen asenne oli 
vastakkainasettelun kaltaista, ja tekijöillä oli pyrkimys aktiiviseen väliintuloon 
patriarkaalisessa kulttuurissa.291 X6:n feministinen politiikka vastusti naisten ko-
kemaa sortoa niin yhteiskunnassa kuin tanssin maailmassa. Toimintaan kuului 
myös keskusteluryhmiä aiheeseen liittyen. Suhde ajan sosiaalisiin realiteetteihin 
pyrittiin pitämään vahvasti esillä myös teoksissa, ja siksi koettiin aiheelliseksi 
285  Takala 2007, 20. 
286  Monni 2007, 61–64. 
287  Jordan 1992a, 82; Claid 2006 114-117. 
288  Takala 2007, 22–26. 
289  Kaiku & Sutinen 1997, 208–209.
290  Ojala 2007, 38–39.
291  Jordan 1992a, 76; Claid 2006 (erit. 53–66) kirjoittaa kapinasta ja jopa vihasta, jonka kautta tekijät purkivat menneisyyttään ja 
silloisen feministisen ajattelun kautta rakennettiin uudenlaista tanssia ja tanssijuutta.    
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jopa varoitella uuden tanssin luisumisesta taiteen avantgardeen, joka unohtaa 
sosiaalisen kontekstin.292 Suomalainen uusi tanssi puolestaan toimi enimmäk-
seen taidemaailman sisällä, pysyen avantgardena, eikä ollut vastaavalla tavalla 
eksplisiittisesti kiinni ajan yhteiskunnallisessa kontekstissa kuin brittiläinen uusi 
tanssi ainakaan teosten vastaanottoa tarkastellen.293   
3.8 VASTAKKAINASETTELUJEN AIKA EI OLE OHI 
Vaikka suomalaisen tanssin kenttä muuttui 1980-luvulla, päivälehtien kirjoituk-
sista voi silti havaita, että vastakkainasettelujen aika ollut vielä ohi. Erityisesti 
tämä koskee uuden tanssin vastaanottoa, jota käsittelen tarkemmin Kekäläisen 
teoksen yhteydessä. Marjo Kuuselan mukaan 1970-luvulla oli tyypillistä, että 
tanssija nähtiin jonkin tanssilajin, baletin, modernin tai jazzin, edustajana.294 
Lehtikirjoitukset kuitenkin osoittavat, että vielä seuraavallakin vuosikymmenellä 
olivat samat kolme kategoriaa läsnä suomalaisessa tanssikeskustelussa.295 
Tanssin eri lajien vastakkainasettelulla on taustansa. Suomalaisen baletin ja 
silloisen niin sanotun vapaan tanssin toiminta oli alkanut 1900-luvun alussa 
rinnakkain.296 Kuitenkin jo 1920-luvulla Tulenkantajissa ilmestyneessä debatissa 
olivat vastakkain klassiseen balettiin sitoutuneen tanssikriitikon ja vapaan, sil-
loisen uuden tanssin, koreografin näkemykset.297 1940–1950-luvuilla lehdissä 
keskusteltiin edelleen baletin ja vapaan tanssin eroista, ja samaan aikaan baletin 
olot ja arvostus alkoivat nousta, mutta kun saksalaisperäinen vapaa tanssi me-
netti merkitystään ja asemansa, se jäi meillä ”puoliammattimaiseksi” luonneh-
dittuun tilaan.298 
Kehitys eri suuntiin voimistui, kun Suomen Tanssitaiteilijain Liitto jakautui ba-
letin ja vapaan tanssin jaostoihin 1945, ja nämä erilliset jaostot lopettivat toi-
mintansa vuonna 1963.299 1950–1960-luvuilla lehdistössä vaikutti niin sanottu 
viiden balettomaanin falangi, tietyt tanssikriitikot Antti Halonen, Raoul af Häll-
ström, Hans Kutter, Eila Pajastie ja Elisabeth Valto, jotka suhtautuivat väheksy-
västi vapaan ja modernin tanssin  kokeiluihin.300 Klassisen baletin dominoiva 
asema alkoi kyseenalaistua jo 1960-luvulla modernin tanssin murroksen myötä. 
Kuitenkin keskustelu eri tanssilajien paremmuudesta jatkui koko vuosikymme-
nen ajan.301 1980-luvulla baletin valta-asema oli jo käytännössä murtunut, mutta 
baletin taloudellinen asema instituutiona oli edelleen vankka verrattuna margi-
naalisilla tuilla toimivaan vapaaseen kenttään. 
292  Jordan 1992a, 84.
293  Zodiakin vastaanotosta laajemmin ks. Kukkonen 2007b. 
294  Suutela & Palander 2005, 108.
295  Ks. esim. Sarje HS 19.4.1986; Järvi TS 27.4.1986; Aaltonen Länsiväylä 21.3.1990; Vienola-Lindfors HS 17.1.1990.  
296  Suhonen 1997, 15–24; Suhonen 2010, 16. 
297  Hagfors ja Halonen Tulenkantajat 5–9/1929; Tanssi 1/1998, 10–11 Tutkimusliite.
298  Suhonen 1997, 27. 
299  Arvelo-Räsänen 1987, 28–35.
300  Suhonen 1997, 27; Suhonen 2006, 15; Arvelo-Räsänen 1987, 33.   
301  Rauhamaa 1996, 86; Arvelo-Räsänen 1987, 33 ja 42-43.  
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Tanssintekijöiden omat näkemykset ajan ilmapiiristä tukevat näkemystä jakautu-
neesta kentästä. Freelancerina toiminut koreografi Ulla Koivisto totesi 1980-lu-
vun puolivälissä suomalaisen tanssin kentän olevan edelleen hajalla verrattuna 
1970-luvun opiskelukaupunkiinsa New Yorkiin, jossa ei ollut ”klassikoita” ja 
”modernisteja” erikseen. Lisäksi meillä ei tunnettu tanssitaiteen sisäistä kehitystä 
ja keskustelu tanssitaiteesta puuttui.302 
Kun Hollannissa opiskelleet Lahdenperä, Turunen ja Pentti palasivat 1980-luvulla 
kotimaahan he kokivat, että suomalainen tanssimaailma oli ilmapiiriltään vielä 
varsin jyrkkä ja konservatiivinen. Olo oli eristynyt ja yksinäinen, ja he totesivat 
kentän rakenteen, sen käytännölliset ja taloudelliset olot sekä henkisen ilmapiirin 
erilaisiksi kuin opiskelumaassa. Myös saatu koulutus oli ollut hyvin erilainen, ja 
siellä tanssityyliin vahvasti vaikuttaneet nimet eivät olleetkaan yhtä merkittäviä 
täällä. Suomessa vaikutti vielä ajatus koreografista mestarina sekä myös vahva 
tanssiteatterin näyttämöllinen ja draamallinen perinne prosessinomaisuuden, 
tapahtumallisuuden sekä kollektiivisuuden sijaan.303 
Myös Sanna Kekäläinen kirjoittaa kuinka hän Lontoosta palattuaan koki tarvetta 
laajentaa käsitystä tanssista, ja nuorena koreografina hän yllättyi teostensa saa-
masta konservatiivisesta vastaanotosta.304 Kirsi Monni on jälkeenpäin todennut, 
että Zodiakin perustaminen oli heille selviytymiskeino ja myös reaktio silloiseen 
kulttuuri- ja tanssitaideilmastoon.305 Zodiakin aloittaessa toimintaansa sen jä-
senet olivat huolissaan tanssitaiteesta käydyn julkisen keskustelun ja päivälehti-
kritiikin tasosta ja päämääristä, ja vuoden 1987 toimintakertomuksen mukaan 
Zodiak toivoi alalle vireän ja laajan tanssilehden muotoutumista, luentoja, tutki-
musta ja keskustelutilaisuuksia.306
1980-luvulla vallinneista arvoasetelmista niin sanotun korkean ja matalan kult-
tuurin välillä kertoo tanssinopetukseen liittynyt artikkeli, jossa haastateltiin bale-
tin, modernin ja jazztanssin opettajia. Siinä Anneli Rautiainen kertoo kuinka jazz 
on historiansa aikana napannut vaikutteita ympäristöstään, vaikuttanut muun 
muassa moderniin tanssiin ja etsi nytkin uutta muotoa. Samaan aikaan hän 
kuitenkin kavahti populaarikulttuuria ja diskomaailmaa todeten, että jo diskon 
kuuntelu puolitoista tuntia päivässä tanssitreenien aikana alentaa ihmisen hen-
kistä tasoa.307 
Samankaltainen asenneilmasto tulee vastaan myös muualla. Esimerkiksi tans-
sia sisältävät musiikkivideot koettiin jopa uhkana tanssitaiteelle.308 Videonau-
hureiden yleistyttyä alettiin 1980-luvulla puhua niin sanotusta videosuku-
polvesta, ja ilmassa oli pelkoa videoiden ”huonosta” vaikutuksesta nuoriin. 
Ajan näkyvin teatteri- ja tv-kriitikko Jukka Kajava ei nähnyt musiikkivideoissa 
302  Sarje Tanssi 3/1986, 10. 
303  Pentti 2007, 107–110.
304  Kekäläinen 2005, 106.
305  Monni Askelmerkkejä osa III; Monni 2007, 61–67.
306  Zodiak Presents ry:n toimintakertomus 1987.
307  Järvi TS 27.4.1986.
308  Virtanen AL 11.7.1988. 
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mitään hyvää: ne olivat vain kaupallisia tuotteita, joita markkinoitiin arvoste-
lukyvyttömille nuorille.309 
Jo television oli pelätty aikoinaan ”tuhoavan lapsuuden”, mutta mediataiteilija 
Marikki Hakolan mukaan moralistissävyinen keskustelu ei kuitenkaan voinut 
kuitenkaan pysäyttää muutosta ja uudenlaista media-ajattelun syntyä, ja rock-
videoiden säpäleinen estetiikka, tarinakielteisyys ja nopea tempo heijastivat ajan 
maailmankuvaa ja ihmiskäsitystä. Kyse oli uudesta audiovisuaalisesta kielestä, 
jota oli mahdollisuus käyttää myös eettisesti tai esteettisesti.310 
Postmodernin keskeisiin piirteisiin on luettu usein korkean ja matalan kulttuurin 
leikki ja niiden sekoittuminen.311 Tämä ei yllä olevan valossa vielä vaikuttanut 
kirjoitusajankohtana suomalaisessa kulttuurissa. 1990-luvulla alkanut lajien 
liudentuminen on tuonut avoimemman suhtautumisen erilaisiin tyyleihin ja 
tekotapoihin. Eri tanssilajien ja musiikin väliset rajat eivät enää ole näin jyrkkiä. 
Teoksen genren määrittely tai sen ainesten arvottaminen eivät ole tekijöille tai 
vastaanotossa keskeisiä.  
309  Jukka Kajava 1986 YLE Elävä arkisto.  
310  Hakola Teatteri 10/1985, 18. 
311  Aiheesta laajemmin ks. Huyssen 1986.
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4  TANSSI  KEHYSTÄÄ 
   PAIKAN JA ARJEN 
Tässä luvussa keskityn Reijo Kelan teoksiin ja pohdin miten niissä käsitellään 
paikkaa ja arkea. Aluksi esittelen Kelan uraa ja tanssinäkemyksiä erityisesti suh-
teessa Merce Cunninghamin ajatteluun tilasta. Teosanalyysien kohteina ovat 
Kelan ensimmäiset suuret paikkasidonnaiset esitykset Ilmarin kynnös (1988) ja 
Cityman (1989). Teosanalyysien ytimenä on tanssin ja paikan välisten suhteiden 
tarkastelu, se miten ja millaisia paikkoja tanssiteoksissa luotiin. 
Kelan teosten kautta käsittelen niitä mahdollisuuksia, joita paikkasidonnaiset 
teokset voivat tarjota modernistisen tila-ajattelun sijaan. Postmoderniin liitty-
vää keskustelua lähestyn paikan ja arjen teemojen kautta. Työkaluja teoreetti-
seen lähestymistapaan tulee taiteentutkimuksen (Kwon 2002) ja maantieteen 
(Massey 2008) aloilta, joissa paikka nähdään dynaamisena ja monimuotoise-
na. Myös teosten vastaanottoa pohditaan esityspaikkojen sisältämien merki-
tysten avulla. 
Tutkin myös ovatko Ilmarin kynnös ja Cityman sukulaisia 1960–1970-lukujen 
site-specific -taiteelle sekä tuon ajan amerikkalaiselle postmodernille tans-
sille. Siihen liittyen avataan amerikkalaiselle avantgardelle ominaista arki-
päiväisen ja taiteen välistä suhdetta, joka nousee esiin Kelan työskentelyssä. 
Teoksista löytyy myös monia performanssimaisia piirteitä, kuten tapahtuman 
ainutkertaisuuden ja todellisten tekojen ja oikeiden materiaalien sekä esitys-
tapahtuman keston korostuminen. Teoksia tutkitaan kuitenkin tässä tans-
siteoksina johtuen taiteilijan taustasta ja itsensä määrittelyistä, aikalaisten 
vastaanotosta sekä tutkijan tekemistä omista tulkinnoista. Tärkeänä erona 
asioiden konkreettiseen tekemiseen keskittyvän performanssitaiteeseen on 
myös teosten ”esittävyys”, fiktiivisen tason ja tietynlaisen kertomisen halun 
läsnäolo.   
4.1 VASTAVIRTAAN
Reijo Kelan teokset ovat usein käsitelleet ihmisen ja hänen ympäristönsä välistä 
suhdetta. Tiina Suhosen mukaan Kelan laajan ja monipuolisen tuotannon voi 
jakaa erilaisiin tapoihin tehdä koreografioita. Ne asettuvat myös ajallisesti peräk-
käin. Ensin on sisätiloihin tehdyt teokset omassa Tanssigalleriassa, tämän jälkeen 
olivat vuorossa suurimuotoiset, tiettyyn paikkaan suunnitellut ulkoilmateokset 
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ja vuodesta 1989 eteenpäin hän on tehnyt improvisaatioita yhdessä muusikon 
kanssa erilaissa ympäristöissä.312 
Kelan koreografin uran alkuvaiheessa merkittävä opettaja hänelle oli Merce 
Cunningham. Heidän työskentelyään yhdistävänä ajatuksena on, että tanssissa 
tila on joka puolella. Keskeistä Cunninghamin teoksissa oli tilan desentralisoitui-
minen, jatkuvasti muuttuva tilallinen perspektiivi, mikä koski niin esiintyjiä kuin 
katsojiakin.313 Tämä tilasuhde erosi merkittävästi edeltävistä modernin tanssin 
koreografeista, joilla näyttämötilaan liittyi emotionaalisia ja temaattisia arvoja.314 
Näyttämötapahtumien hajautuessa toiminta laajeni koko esitystilaan: huomion 
keskipisteenä ei ollut enää tanssiryhmän solisti, jonka paikka oli perinteisesti 
ollut keskellä ja edessä, vaan esitystä voitiin katsoa mistä suunnasta tahansa, 
ja katsoja sai valita mitä monista näyttämön tapahtumista seuraa.315 Tiiviin, 
kokonaistaideteokseen pyrkivän yhteistyön sijaan Cunningham ja hänen yhteis-
työkumppaninsa tekivät omat valintansa teokseen liittyen, jolloin esityksen eri 
osa-alueet, kuten lavastus ja musiikki olivat olemassa itsenäisinä rinnakkain.316 
Koreografiaan liittyvistä uudistuksista huolimatta niin Cunninghamin tanssi-
joiden tuli hallita perinteinen tanssitekniikka sekä hänen kehittämänsä oma 
tekniikka.317 Yhdysvaltojen opintomatkan tuloksena Kelan tanssitekniikan 
arvioitiin muuttuneen positiivisesti: tekniikka oli kevyttä, sujuvaa ja erityisesti 
korkeat hypyt herättivät huomiota.318 Suhonen on kuvaillut Cunninghamin vai-
kutusta Kelan varhaisiin teoksiin: ”Katsojan huomion vangitsi energinen liike: 
lennokkaat harppaukset ja suuret hypyt, nopeat jalkaterän kuopaisut ja tilaan 
kurottuvat käsivarret. -- Näiden soolojen tarkoitus oli tanssiminen, tanssimisen 
näyttäminen.”319 Vastaavasti on todettu kuinka Cunninghamin teoksissa ruumiin 
liike itsessään oli ilmaisevaa, eikä se tarvinnut ”ulkoisia” ilmaisevia piirteitä.320 
Kuten New York Timesin tanssikriitikko Anna Kisselgoff totesi, Cunningham oli 
uudistaja, joka muutti radikaalisti sitä kuinka ihmiset katsovat tanssia: fokus 
siirtyi draamasta kehoon.321
Kela on myöhemmin urallaan tullut tunnetuksi nimenomaan improvisaatiois-
taan.  Cunninghamin työskentelyssään keskeisenä metodina käyttämä sattuma 
oli eri asia kuin improvisaatioon kuuluva sattumanvaraisuus ja vapaus: sattuma 
oli varsin säänneltyä tiettyjen periaatteiden tarkkaa noudattamista.322 Sattuman 
312  Suhonen 2008, 20. Kelan yhteistyöstä Heikki Laitisen kanssa1990-luvulla ks. Jyrkkä 2008 ja Tawast 2002b. Suhonen on 
kirjoittanut yleisesityksen Kelan urasta, jota käytetään tässä luvussa lähteenä. Oma tutkimukseni painottuu Kelan töiden ja paikan 
väliseen suhteeseen sekä teosten pohdintaan suhteessa amerikkalaiseen postmoderniin tanssiin.   
313  Lansdale 2008, 3–4. Lansdale laajentaa desentraloitumisen käsitteen Cunninghamin työskentelyyn ja ajatteluun
314  Copeland 2004, 178–180. 
315  Au 1995, 156.  
316  Au 1995, 155; Banes 1987, 6; Banes 1994, 103–109; Copeland 2004, mm. 238.   
317  Butterworth 2012, 90; Banes 1987, 6.
318  Hagfors KU 28.1.1979. 
319  Suhonen 2008, 33.
320  Banes 1987, 6. 
321  Kisselgoff NY Times Jan 6, 2005. 
322  Copeland 2004, 6–7. Cunninghamista ja improvisaatiosta myös Novack 1990.
Banes (1994) on kirjoittanut kuinka Cunninghamin teos Story (1963) antoi tanssijoille enemmän improvisatorisia vapauksia kuin 
aiemmin, mikä ei lopulta koreografia miellyttänyt. 
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käyttöön vaikuttivat säveltäjä John Cagen ajattelu sekä zen-buddhismi. Koreo-
grafian eri osiot oli harjoiteltu etukäteen, mutta niiden järjestys ja määrä saatiin 
esimerkiksi heittämällä noppia tai kolikoita, ja myös musiikki ja esiintymisasut 
saattoivat vaihdella esityksestä toiseen.323 
Kelan ensimmäinen koreografia oli Soolo 12:een (1977). Nimi tarkoittaa sooloa 
kahteentoista ja siinä oli kaksitoista erilaista tanssipätkää. Se muistutti Cunning-
hamista niin tilankäytön, koreografisen metodin kuin esittämisen tavankin suh-
teen. Soolon liikemateriaali oli paljolti Cunninghamin studiolla opittua.324 Teos 
sai ensi-iltansa Helsingissä Erottajalla Tanssistudion ryhmän käyttämässä niin 
kutsutussa Raken salissa, jossa yleisö ja tanssijat jakoivat tilan, minkä Suhonen 
on arvellut vaikuttaneen Kelaan esiintyjänä.325 
Kelan mukaan teoksessa jokaisella numerolla 1–12 välillä oli oma koreografia ja 
ne esitettiin valopylvään numerovalojen osoittamassa satunnaisessa järjestyk-
sessä. Numerot 1–4 olivat luonteeltaan nopeita, 5–8 hitaita ja 9–12 hyppyjä / 
hyppelyitä. Koko esitys kesti noin 45 minuuttia ja se esitettiin ilman musiikkia. 
Käsiohjelma kuvasi teosta seuraavasti: ”[e]nnakoimaton numerojärjestys asettaa 
tanssijan tekemään tilaratkaisunsa senhetkisessä tilassa. Yleisön sijoituksella saa-
daan lisäulottuvuuksia tanssijan ja yleisön välille. Nämä seikat ovat innoittaneet 
tekijän toteuttamaan Soolo 12:een.”326 
Susan Foster on kutsunut tämänkaltaista rakennetta lauseopillisella nimellä pa-
rataxis, mikä tanssissa tarkoittaa esimerkiksi sattumaa, pelimäisyyttä, matemaat-
tista yhtälöä tai kumuloituvaa liikettä, jossa tietty kaava määrittelee liikkeiden 
järjestyksen. Liikkeen variaatiot näkyvät siinä kuinka keskitytään liikkeen tai 
fraasin tilallisiin, ajallisiin tai jänniteominaisuuksiin. 1960–1970-luvuilla tätä 
käyttivät teoksissaan useat amerikkalaiset postmodernin tanssin tekijät kuten 
Trisha Brown, Lucinda Childs, Yvonne Rainer, David Gordon ja Steve Paxton.327 
Sattuman ohella myös Soolo 12:een esittämisen tapa oli uutta Suomessa, mikä 
näkyi teoksen vastaanotossa. Kun Kela esitti teosta Borgå Gymnasiumin salissa 
vuonna 1978, paikallinen kriitikko kirjoitti, kuinka vaativaa on katsoa tanssia 
ilman lavasteita, rekvisiittaa ja musiikkia. Hänen mukaansa esityksestä puuttui 
”tunnetta”, mutta Kela sai tunnustusta rohkeudesta ja vahvasta rytmitajusta – esi-
tystä kuvattiin ”lupaavaksi yritykseksi antaa merkitystä merkityksettömyydelle”.328 
Vastaavasti Cunninghamin teoksissa esiintymiseen kuului neutraali asenne ja 
tietynlainen ilmeettömyys. Kelan mukaan niissä ei katsottu suoraan, kontaktia 
toiseen ihmiseen ei syntynyt, kun taas esimerkiksi Raatikossa tanssijan ottaessa 
toista kädestä kiinni eleessä oli mukana tunne.329 
323  Banes 1994, 103–109; Au 1995, 156. 
324  Suhonen 2008, 28; YLE uutiset 28.7.2009. 
325  Suhonen 2008, 23.
326  Kela 2005, 111.
327  Foster 1986, 94–97. 
328  Rönnholm Borgåbladet 5.9.1978. 
329  Kela 10.4.2010. 
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1980-luvulla tärkeäksi teemaksi Kelan teoksissa nousi esiintyjän suhde yleisöön. 
Pienimuotoiset, vahvaan henkilökohtaiseen kontaktiin perustuvat sooloesityk-
set, kuten Tanssia teille (1983) mahdollistivat toisenlaisen tavan kohdata yleisö 
kuin perinteisissä näyttämöllä tapahtuvissa esityksissä. Kela on todennut tästä 
kohtaamisesta 
En esiinny näyttämöllä, vaan tilassa, jossa yleisöä on joka puolella. 
Pyrin avoimuuteen ja vilpittömyyteen. Katsekontakti yleisön kanssa on 
tärkeä – en nauti mustalle aukolle tanssimisesta. Näyttämötanssi on 
kuin luento, lähitanssi taas keskustelua.330 
Vastaavasti Judson Dance Theaterin esitystilanteessa esiintyjän inhimillisyys, 
myös taidot ja puutteet, saivat näkyä, sillä etäännytetyn tanssijan sijaan läsnä oli 
oikea hengittävä ja hikoileva ihminen, joka katsoi suoraan kohti:  
At Judson, the performers looked at each other and the audience, they 
breathed audibly, ran out of breath, sweated, talked things over. They 
began to behave more like human beings, revealing what was thought 
of as deficiencies as well as their skills.331   
Ramsay Burtin mukaan huomio kiinnittyi paitsi tanssivan kehon materiaalisuu-
teen myös esiintyjän läsnäoloon, joka oli luonteeltaan toisenlaista kuin aiemmin. 
Perinteisessä modernissa tanssissa tanssijan lasittunut katse yritti peittää robot-
timaisen keskittymisen suoritukseen, kuten Trisha Brown tilannetta kuvaili.332
Vaikka Kelan uran alkuvaiheessa on havaittavissa vahvoja vaikutteita Cunning-
hamilta, myöhemmin hän toimi juuri päinvastoin kuin opettajansa. 1980-luvulla 
monet hänen teoksistaan tapahtuivat lähikontaktissa yleisöön ottaen aiheen-
sa ympäröivästä yhteiskunnasta. Cunninghamin teokset puolestaan toteuttivat 
greenbergiläistä modernin määritelmää keskittymällä ruumiinliikkeiden ominai-
suuksiin ja säilyttäen etäisyytensä yleisöön sekä ulkopuoliseen maailmaan. Ul-
koisten yhtäläisyyksien sijaan Cunninghamia ja Kelaa onkin yhdistänyt ennem-
min uutta etsivä henki.333 1980-luvun lopulla Kela kuvaili, että tanssin tekeminen 
on hänelle ”probleemi, jota pyrin ratkaisemaan”.334 
4.2 LÄHTÖKOHTANA TILA JA PAIKKA
Kun puhutaan tanssista ja teatterista,”tila” voi saada useita erilaisia merkityksiä. 
Tilan käsite kuuluu myös itse esitykseen – teoksen hahmot luovat tilaa ja aikaa 
liikkeillä, äänellä sekä esityksen visuaalisilla keinoilla.335 Myös draamassa on 
330  Psi Kainuun Sanomat 21.2.1979. 
331  Trisha Brown Burtin 2006, 13 mukaan. 
332  Trisha Brown Burtin 2006, 13 mukaan. 
333  Anderson 1997, 276; Suhonen 2008, 28.
334  Heikkinen 1988, 67. 
335  Erään näkökulman tähän on tuonut Arlander (1998), joka käsittelee esityksen tapahtumista tilana. 
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oma tapahtuma-aikansa ja -paikkansa. Tila ja paikka vaikuttavat myös katsojan 
kokemukseen: sama esitys eri paikoissa vaikuttaa erilaiselta.
Kelan työskentelyssä keskeistä on ollut esiintyjän suhde ympäröivään tilaan ja 
paikkaan. Hänen uraansa liittyvät mitä moninaisimmat esiintymispaikat perin-
teisten teattereiden ulkopuolella. Ensimmäinen ulkotanssikokeilu tapahtui jo 
vuonna 1978 Kaivopuistossa.336 1980-luvun alkupuolella Kelan tanssia nähtiin 
muun muassa gallerioissa, kuvataidenäyttelyissä sekä vuosikymmenen lopulta 
alkaen yhä enenevässä määrin myös ulkona. 1990-luvun alusta lähtien työt ovat 
olleet usein tiettyyn paikkaan tehtyjä improvisatorisia tilausteoksia. 
Paikka-sanan etymologiassa sanat place, platea, piazza viittaavat avoimeen julki-
seen tilaan: esimerkiksi tori on avoin paikka kansalaisten kohtaamiselle. Sana 
merkitsee myös sijaa ja majoitusta. Saksan sana Ort tarkoittaa vanhassa mer-
kityksessään paikan lisäksi myös keihään kärkeä ja se on myös alkukohta sekä 
päätepiste. Filosofi Henry Maldineyn ajatuksen mukaan hetki, jossa keihään kärki 
osuu ruumiiseen on ratkaiseva, sillä tuolloin on kyseessä hetki, jolloin tila muut-
tuu paikaksi – tämän näkemyksen mukaan paikka liittyy ihmiseen, sillä hän on 
paikan löytäjä.337 
Tanssintutkija Victoria Hunter on määritellyt site-specific -tanssiesityksen seu-
raavasti: 
The term site-specific dance performance is defined as dance perfor-
mance created in response to and performed within a specific site or 
location, where dance and movement are the dominant components as 
opposed to theatre- or installation derived genres.338 
Site-specific -tanssiteos on siis luotu reaktiona tiettyyn paikkaan, jossa se myös 
esitetään, ja tanssi ja liike ovat sen pääaineksia. Seuraavaksi käsittelemäni teokset 
olivat tämäntyyppisiä, mutta englannin sijaan käytän niistä suomenkielessä yleis-
tynyttä termiä paikkasidonnainen.339 Ajatus paikkasidonnaisuudesta on lähtöisin 
kuvanveistosta, jossa nousi esiin kysymys siitä, onko tiettyyn paikkaan tehty teos 
siirrettävissä.340 Miwon Kwon näkee viime aikoina site-specific -termin rinnalle 
tulleet termit, kuten site-oriented ja site-conscious, yrityksenä muodostaa mo-
nimuotoisempia ja liukuvampia mahdollisuuksia taiteen ja sen paikan välille. 
Samalla nämä monet termit merkitsivät paluuta yli kolmenkymmenen vuoden 
takaisen taiteen kriittisiin aspekteihin ja toisaalta tekivät myös taiteellista eroa 
niihin.341 
336  Suhonen 2008, 17–18.
337  Maldiney Ponten 2002, 13 mukaan. 
338  Hunter 2005, 367. 
339  Erilaisissa englanninkielisissä termeissä on myös korostuseroja, toteaa Kantonen (2010, 8–9), ja hänen mukaansa 
suomeksi paikkasidonnaisen ohella voisi käyttää myös esimerkiksi termejä paikkakohtainen, paikkalähtöinen, paikkakeskeinen ja 
paikkatietoinen. Paikkasidonnainen liittyy vahvasti Kwonin fenomenologiseen paikkakäsitykseen eli ajatukseen teoksen ja paikan 
erottamattomuudesta.   
340  Ks. mm. keskustelu Richard Serran teoksen ympärillä Kwon 2002. 
341  Kwon 2002, 1–2. 
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Suomalaisissa 1980-luvun teksteissä termit paikkasidonnainen tai site-specific 
eivät olleet vielä käytössä. Tuolloin Kelan teoksista käytettiin yleensä yksinkertai-
sesti nimitystä tanssiteos. Tosin maaseudulla tehtyyn Ilmarin kynnökseen viitattiin 
muutamassa yhteydessä tilateoksena342, kun taas Citymania, joka tapahtui pää-
kaupungissa, luonnehdittiin ympäristötanssiteokseksi343. Tämä osaltaan kertoo, 
että termistö ei ollut mitenkään vakiintunutta. On myös syytä huomioida, että 
viimeaikaisessa taiteessa paikkasidonnaisten teosten lähtökohdat sekä myös sen 
tutkimus liittyvät erityisesti ympäristötaiteen, esitystaiteen ja yhteisötaiteeseen 
erityiskysymyksiin.344 Näin ne poikkeavat Kelan 1980-luvun teoksista ja puheista, 
joissa tulee esiin vahvasti tanssitaiteilijan identiteetti. 
Tilan ja paikan teoriaa, niiden vuorovaikutusta sekä luonnetta on käsitelty 
niin filosofiassa, maantieteessä kuin eri taiteissakin muutaman viime vuosi-
kymmenen aikana. 2000-luvulla erityisesti suomalaisessa esitystaiteessa ih-
misen suhde erilaisiin paikkoihin on herättänyt paljon kiinnostusta: esimer-
kiksi Todellisuuden tutkimuskeskuksen (TTK) ja Tuija Kokkosen esitykset ovat 
sijoittuneet muualle kuin teatteritiloihin, ja ne ovat myös saattaneet liikkua 
ympäri Helsinkiä. Valokuvataiteessa paikan käsitteellä on tehty tietoisesti eroa 
kuvataiteeseen, jonka maisemaan (landscape) liittyvät esteettiset kategoriat 
(pastoraali, piktoriaalinen, ylevä) eivät ole enää nykyään mahdollisia, ja ne 
onkin otettu kriittisen uudelleentarkastelun kohteeksi: globaalin ja lokaalin 
väliset suhteet näkyvät useissa viimeaikaisissa paikkaa käsittelevissä teoksis-
sa.345 Paikasta on käyty laajaa keskustelua myös estetiikassa: fenomenologi-
seen ympäristöestetiikan paikan kokemisen, rakentamisen sekä luonnoneste-
tiikan kysymykset rajautuvat oman tanssintutkimuksellisen lähestymistapani 
ulkopuolelle.346  
Tanssin kohdalla puhutaan paikan sijaan useimmiten tilasta (space). Vaikka 
esimerkiksi jo Rudolf Laban oli käsitellyt työssään liikettä ja tilaa, tanssintutki-
muksessa tilan teoriaa alettiin pohtia laajemmin erityisesti 2000-luvun alussa.347 
Viimeaikaisissa tutkimuksissa (esim. Hunter 2005 ja 2009; Briginshaw 2001) 
tilaa on lähestytty usein kokemuksellisuuden kautta, jolloin keskeiseksi teemaksi 
nousee luova prosessi tilan kokemisessa, kuten esimerkiksi tanssijan ruumiillinen 
reaktio rakennuksiin tai arkkitehtuuriin. Näkökulma poikkeaa omasta lähesty-
mistavastani, joka keskittyy teoksen ja paikan välisen suhteen analyysiin, vaikka 
yleisön kokemuskin otetaan huomioon. Myöskään koreografisen tilan käsite ei 
tarjoa työkaluja paikan käsittelyyn tässä yhteydessä.348  
342  Räsänen US 6.8.1988; Stålhammar Suomenmaa 9.8.1988
343  Räsänen US 21.5.1989; Rossi HS 22.5.1989; Jokinen HS 27.5.1989. 
344  Ks. aiheesta Kantonen 2010. 
345  Ks. Lundström 2002. Valokuvaajista esim. Taneli Eskola, Jorma Puranen ja Elina Brotherus ovat käsitelleet teoksissaan paikkaan 
sekä identiteettiin liittyviä kysymyksiä. 
346  Ks. mm. Forss 2007. 
347  Rubidge 2011, 46. Esimerkkinä tästä kasvavasta kiinnostuksesta on myös antologia (Ravn & Rouhainen 2012), jossa käsitellään 
liikettä ja tilaa tanssintutkimuksen eri alueilla. 
348  Sarah Rubidge (2011 & 2012) on pohtinut koreografisen tilan luonnetta (choreographic space). Hän määrittelee sen olevan 
läsnä tanssissa kahdella tapaa: konkreettisena tilana, jossa tanssi tapahtuu ja toisaalta tanssijoiden koreografiassa luomana 
dynaamisena tilana, joka on muuttuvien vektorien, jännitteiden ja muotojen verkko, jonka niin yleisö kuin esiintyjät havaitsevat. 
1990-luvulta alkaen myös interaktiiviset, audiovisuaaliset teokset ovat tuoneet kolmannen haaran koreografisen tilan käsittämiseen. 
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Maantieteilijä Doreen Massey on keskittynyt työssään erityisesti tilan ja paikan 
filosofiaan, teoriaan sekä politiikkaan, mutta hänen teoreettiset näkemyksensä 
ovat kiinnostavia myös Kelan yhteydessä. Masseylla keskeinen käsite on tila-aika, 
joka korostaa niiden yhteenkietoutuneisuutta. Hänen ajattelunsa peruslähtökoh-
tana on, että tila ei ole koskaan staattinen ja neutraali, vaan tila on elävä, avoin, 
sosiaalisesti rakentunut ja aina suhteessa aikaan.349 
Massey sitoo tilaan myös paikan ymmärtämisen ja kritisoi itsepintaisia vastak-
kainasettelun ajatuksia tilan ”abstraktisuudesta” ja paikan edustamasta ”juu-
revuudesta” tai konkreettisuudesta. Tämänkaltaiseen ajatteluun liittyy myös 
muunlaista dualismia, sillä paikkaan liitetään usein tunne ja tilaan puolestaan 
järki. Hänen mukaansa paikka, kuten tilakin, on dynaaminen ja osa keskinäisiä 
suhteita: paikka on jatkuvaa tapahtumista, prosessia. Tilalla ja paikalla on siis 
samoja ominaisuuksia, eivätkä ne ole toistensa vastakohtia.350 
Masseyn näkemyksen mukaan paikka ei ole sisäänpäin kääntynyt, staattinen 
ja rajattu alue, vaan hän toteaa myös sen muodostuvan sosiaalisten suhteiden 
kuvioista. Tämä ajattelu ei kuitenkaan kiellä paikkojen erityisyyttä ja ainutkertai-
suutta. Hän korostaa myös paikan luonnetta vuorovaikutuksena ja prosessina. Se 
on ulospäin suuntautunut kohtaamispaikka ja risteyspaikka.351
Merce Cunninghamin kuuluisan lentävän lauseen mukaan tanssi on liikettä 
tilassa ja ajassa. Tämä näkemys on samansuuntainen edelläkäsitellyn Masseyn 
ajattelun kanssa, jossa tila on aina suhteessa aikaan ja se nähdään jatkuvasti 
muuttuvana. Vaikka seuraavissa teosanalyyseissä kirjoitan tanssiteosten erilaisis-
ta paikoista, niin Masseyn tavoin en halua tehdä jyrkkää jakoa ja vastakkainaset-
telua tilan ja paikan välille ehdottaen ensin mainittua abstraktiksi ja jälkimmäistä 
todelliseksi. 
Kela on todennut, että hänelle esiintyminen näyttämöllä kaukana yleisöstä on 
suorastaan pelottavaa, kun sen sijaan pienessä tilassa ja yleisön ympäröimänä 
esiintyminen on luontevaa, ja hän jatkaa:
Ehkä se johtuu siitä, että en osaa muotoilla kuvia yhteen tasoon, tauluk-
si. Mutta kolmiulotteiseksi osaan. Näyttämö on litteä, kuin taulu. Tila 
puolestaan on avara, kolmiulotteinen. Tai oikeastaan neliulotteinen, 
koska aika yhdistyy liikkeeseen --352
Eli myös Kelan ajattelussa aika ja tila yhdistyvät, ja hänelle keskeistä esityksessä 
on vuorovaikutus yleisön kanssa. Näin tila tulee hänen teoksissaan eläväksi. Aja-
tus ”cunninghamilaisesta”, demokraattisesta esiintymistilasta oli läsnä jo Kelan 
ensimmäisestä koreografiasta lähtien. Kun hän esitti teostaan Soolo 12:een Tai-
349  Massey 2008; Massey 2011. 
350  Massey 2008, 190-191. 
351  Massey 2008, 29–31. 
352  Anon. IS 29.4.1983. 
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dehallissa Juhani Linnovaaran näyttelyssä vuonna 1978, sen esityskuvissa näkyy, 
kuinka yleisöä istuu salin reunoilla.353 Tämä kyseenalaistaa perinteisen teatteriti-
lan käytön, jossa esitystä katsotaan edestäpäin. Vanhoissa teatterirakennuksissa 
on tietyt parhaat paikat, joilta on paras näkyvyys esitykseen, ja fyysinen etäisyys 
katsojan ja esiintyjän välillä on suuri.  
Perspektiivinäyttämöön kuuluu ajatus katoamispisteeseen kiinnittyvästä huomi-
osta. Keskeisperspektiivin idea kehittyi antiikin Kreikassa. Geometrisesti ajateltu-
na on olemassa yksi piste, jossa kaikki pisteet yhtyvät, ja havainto pysähtyy yhteen 
pisteeseen. Tanssin ajatteleminen tilallisena ja visuaalisena jatkumona haastaa 
keskeisperspektiivin ajatuksen, sillä katseella on monta mahdollista fokusta.354 
Kela itse on maininnut käännekohtana urallaan vuoden 1978 Suomen Tanssitai-
teilijain Liiton koreografiakilpailut, jotka pidettiin silloisessa Kansallisoopperassa 
eli nykyisessä Aleksanterin teatterissa.355 Käsiohjelmassa hän ilmoitti haluavan-
sa lähikontaktin yleisön kanssa, eikä halunnut rajoittaa tanssia katsottavaksi 
vain yhdestä suunnasta.356 Alunperin Kelan piti osallistua kilpailuun teoksella 
nimeltä Tanssia n. 20 minuuttia, jonka hän olisi halunnut esittää muualla kuin 
näyttämöllä. Jo ilmoittautuessaan mukaan kilpailuun Kela oli toivonut saavansa 
esiintyä ylälämpiössä, ja tämän jälkeen hän toivoi tuomaristoa ja osaa katsojista 
näyttämölle, mutta kumpaankaan pyyntöön ei suostuttu muun muassa palotur-
vallisuuteen vedoten.357 Kun mitkään ehdotetut tilaratkaisut eivät onnistuneet, 
hän perui osallistumisensa viime hetkellä. 
Jack Anderson on pohtinut kritiikeissään miksi Cunninghamin toteuttamat sa-
dat Events -esitykset358 koettiin niin uskaliaina ja hämmentävinä. Niitä esitettiin 
studiotilan ohella erilaisissa paikoissa kuten New Yorkin Grand Central Terminal 
-asemalla, Piazza San Marcolla Venetsiassa, Jupiterin temppelissä Libanonissa ja 
Cottesloen hiekkarannalla Australiassa. Andersonin mukaan meihin katsojina 
eivät vaikuta ainoastaan liikkeen kineettiset kvaliteetit, vaan enemminkin kon-
teksti, jossa liike esiintyy. Kun tavallinen teatteritila etäännyttää ja neutralisoi 
toimintaa, ei-näyttämölliset tilat vaikuttavat siihen, että esitys on dialogissa ym-
päristönsä kanssa.359 
Aktiivinen dialogi ympäristön ja ihmisten kanssa on yksi niistä päämääristä, joi-
hin Kela on esityksillään tähdännyt. Dialogiin sisältyy vastavuoroisuuden ajatus: 
paikka vaikuttaa esiintyjään ja teokseen, mutta teos voi myös vaikuttaa yleisön 
ajatuksiin ja kokemuksiin paikasta. Taideteoksen paikka vaikuttaa käsityksiin sen 
353  Suhonen 1997, 33. 
354  Briginshaw 2001, 189. 
355  Sutinen Teatteri 5/1990, 4; myös Suhonen (2008, 29) näkee tämän tapahtuman merkityksellisenä Kelan uralla.  
356  Hagfors KU 28.1.1979.  
357  Suhonen 2008, 29. 
358  Event no 1 tapahtui 1964 Wienin modernin taiteen museossa Merce Cunningham Companyn ensimmäisen 
maailmankiertueen aikana. Events-esityssarjan synnyn takana oli nimenomaan tila: esiintyminen taidemuseossa ei mahdollistanut 
perinteistä näyttämöesitystä sisääntuloineen, vaan koreografi halusi luoda uudenlaisen, kollaasinomaisen esityksen kyseiseen 
tilaan. Jokainen Event oli ainutkertainen ja se koottiin erilaisista koreografian palasista, joista osa oli ryhmän repertuaarissa. Events-
esityksistä ks. Lesschaeve 1999, 174–177; Copeland 2004, 170–172; Vaughan 2003.  
359  Anderson The New York Times, Oct 12 1984.
77TANSSI KEHYSTÄÄ PAIKAN JA ARJEN    POSTMODERNI LIIKKEESSÄ
arvoista: esimerkiksi museo on sekä rakennus että instituutio, johon on aiem-
min liitetty ”aitouden” ja ”objektiivisuuden” kaltaisia arvoja, joita amerikkalai-
set 1970-luvun paikkasidonnaiset teokset purkivat instituutiokritiikin kautta.360 
Vaikka Events -esitykset olivat ”radikaaleja”, niitä toteutettiin usein merkittävissä 
ja arvostetuissa kulttuurikohteissa kuten museoissa, kaupunkiaukioilla tai temp-
pelien raunioilla. Tanssiteosten ja niiden paikan välillä ei ollut paikkasidonnaisen 
taiteen kaltaista kriittistä aspektia. Kela lähestyi esityspaikkaa eri tavoin kuin 
Cunningham: se oli teoksen lähtökohta ja syy, teos syntyi paikan innoittamana 
ja sen ehdoilla. Toisin kuin kollaasimaiset Eventsit, jotka sisälsivät osin samaa 
materiaalia kuin näyttämöesityksetkin, Kela ei siirtänyt alun perin näyttämölle 
tehtyä teosta tai sen osia uuteen paikkaan.
Sally Banes kirjoittaa kuinka amerikkalaiseen 1960–1970-lukujen postmodernin 
tanssin tekijät tutkivat teoksissan tilankäyttöä sekä myös tanssin ja sen esitys-
paikan välistä suhdetta. Perinteisten teatterinäyttämöiden sijaan he esiintyivät 
esimerkiksi lofteissa ja taidegallerioissa ja Judson Memorial -kirkon lisäksi esi-
tyksiä oli muun muassa kaduilla, parkkipaikalla, rullaluisteluradalla, maatilalla 
ja talon seinällä.361 Hän on todennut kuinka tanssin siirtäminen ”luonnolliseen 
ympäristöön” oli osana 1960-luvun avantgarden projektia, jossa tuttu tehdään 
vieraaksi jokapäiväisessä elämässä, jolloin taiteella on mahdollisuus elvyttää arkea 
ja samalla ympäristö tuli osaksi tanssia.362 
Vastaavasti myös brittiläisen uuden tanssin tekijät laajensivat käsitystä esitys-
paikoista. X6 esiintyi 1970-luvulla oman esiintymistilansa lisäksi myös ulko-
na.363 Myös toinen tuon ajan englantilainen ryhmä, Richard Alstonin perustama 
Strider, oli kiinnostunut epätavallisista esityspaikoista kuten kirkoista, gallerioista 
ja ulkotiloista.364 
Kwonin mukaan paikkasidonnaisen taiteen myötä modernismin idealistisen tilan 
korvasi oikea paikka – sen maiseman materiaalisuus ja tavallinen, jokapäiväinen 
tila, joka ei ollut enää ”puhdas” vaan todellinen paikka:
[T]he uncontamimated and pure idealist space of dominant modernism 
was radically displaced by the materiality of the natural landscape or 
the impure and ordinary space of the everyday. And the space of art was 
no longer perceived as a blank slate, a tabula rasa, but a real place.365 
Amerikkalainen paikkasidonnainen taide lähti kehittymään 1960–1970-lukujen 
vaihteessa minimalismin vanavedessä. Paikkasidonnainen taide pyrki osaltaan 
purkamaan modernistista paradigmaa kyseenalaistamalla tilan ”viattomuuden” 
ja universaalin katsojakokemuksen. Esimerkiksi moderni veistotaide oli katkais-
360  Kwon 2002, 13.
361  Banes 1987, xvii–xviii. 
362  Banes 2003, 12. 
363  Jordan 1992a, 62.
364  Mackrell 1992, 18. 
365  Kwon 2002, 11. 
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sut yhteydet ympäristöönsä. Se oli autonomista, itseensä viittaavaa, paikatonta 
ja siten siirrettävissä, mutta paikkasidonnaisuuden myötä todellinen paikka ja 
sen fyysiset ominaisuudet sekä identiteetti vaikuttivat teokseen. Tämä muutti 
modernismin välinpitämättömyyden paikkaa kohtaan. Merkitykset siirtyvät itse 
teoksesta sen ympäristöön. Perinteiset galleria- ja museotilat erottavat arkki-
tehtuurillaan teoksen ulkomaailmasta. Ajan paikkasidonnainen taide oli myös 
epäkaupallista ja sisälsi usein kritiikkiä taiteen instituutioita kohtaan.366 
Sovellan seuraavissa teosanalyyseissa Kwonin ajattelua, jonka mukaan paikkasi-
donnaisessa taiteessa toimii limittäin useita erilaisia paikan ajattelutapoja.367 Ke-
lan tanssiteosten analysoinnissa ja vastaanoton tulkinnassa on kolme eri tasoa eli 
konkreettinen, fyysinen esityspaikka, teoksen sosiaalinen paikka yhteisössä sekä sen 
mahdolliset diskursiiviset paikat. Koska puhutaan esityksistä on perusteltua lisätä 
mukaan vielä yksi taso, joka on teoksessa luotu kuvitteellinen eli fiktiivinen paikka.368 
Käytän teosanalyyseissä paikan käsitettä, sillä Kelan teoksissa korostuu tietyn 
paikan, tilanteen ja ihmisten kohtaamisen merkitys. Hollantilaisen arkkitehdin 
Aldo van Eyckin ilmaisua lainaten mitä tahansa tilalla ja ajalla tarkoitetaankin, 
niin paikka ja tilanne merkitsevät enemmän, sillä tila on ihmisen mielikuvissa 
paikka ja aika on tilanne.369 
4.3 ILMARIN KYNNÖS  
Ilmarin kynnös vuonna 1988 Suomussalmella oli Kelan ensimmäinen suurimuo-
toinen paikkasidonnainen produktio. Jalo Heikkisen haastattelussa hän totesi 
teoksen tuovan hänelle itselleen esiintyjänä uuden näkökulman yleisösuhteeseen, 
joka oli aiemmin perustunut nimenomaan lähikontaktiin ja työstäessään teos-
taan hän pohti lähestymistapaansa: 
 
[T]ämä on vain tähän yhteen paikkaan ja tiettyyn aikaan sidottu pro-
jekti ja tapahtuma, ja se on kaikki siinä, ainutkertaisena – vain esityk-
set siinä pellolla niinä aikoina – ja se on ohi, se ei jää mukaan, ei jää 
repertuaariin. -- No kuvitellaanpa, että jos poistetaan Ilmarin kynnök-
sestä ladot, heinäpellot – mitä jää jäljelle? Minä. Tai esiintyjä. Minua ei 
toistaiseksi kiinnosta mennä esiintymään näyttämölle… jossa esittäisin 
omia bravuureitani.370
Yllä oleva teksti korostaa tapahtuman ainutkertaisuutta ja paikkaa: ilman ky-
seisen paikan latoja ja peltoja ei ole teostakaan. Tuomalla tanssi ulos erilaisiin 
366  Kwon 2002, 10–13. 
367  Kwon (2002, 3–4, 29–30) ehdottaa kolmea ns. paikkakohtaisuuden paradigmaa, jotka ovat kokemuksellinen, sosiaalis-
institutionaalinen ja diskursiivinen. Hänen mukaansa viimeisten vuosikymmenten aikana paikan määritelmä on muuttunut 
fyysisestä, pysyvästä ja todellisesta paikasta enemmän diskursiiviseksi ja virtaavaksi. Kolme paradigmaa eivät kuitenkaan seuraa 
toisiaan siististi ja lineaarisesti, vaan ne limittyvät ja painopisteet vaihtelevat eri aikoina. 
368  Todellisesta ja kuvitteellisesta tilasta esityksessä ks. Arlander 1998, 55–90.
369  Siteerattu Hunter 2009, 403. 
370  Heikkinen 1988, 67; 70.
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paikkoihin rikotaan myös esitystä kehystäviä konventioita sekä esitykseen liittyviä 
sosiaalisia tilanteita kuten väliaikoja. Ainutkertaisuus on ominaista paikkasidon-
naiselle taiteelle, happeningeille ja perinteiselle performanssille. Se myös erottaa 
performanssin esittävistä taiteista, kuten teatterista tai tanssista, jossa sama teos 
esitetään monta kertaa.
Ilmarin kynnös oli Suomussalmen kunnan tilaama teos, ja se oli osa ensimmäistä 
kertaa Suomussalmella järjestettyä tanssiviikkoa.371 Kela esitti festivaaleilla myös 
teoksensa Keskiverto (1986), mutta suurimman mediahuomion ja yleisönsuosion 
sai Ilmarin kynnös. Esitys nähtiin uudelleen Suomussalmella vuonna 1990, jolloin 
Yleisradio teki siitä televisio-ohjelman. Seuraavaksi kuvailen tapahtumia siinä 
järjestyksessä, kun ne ohjelmassa olivat. Ensi-illan kritiikeissä olleet kuvaukset 
esityksen kulusta ovat yhdenmukaisia televisio-ohjelman ja Suhosen (2008) ku-
vauksen kanssa.   
Ilmarin kynnös alkaa vanhan ladolta, jonka nurkalla viulisti soittaa Pablo de 
Sarasaten Mustalaislauluja. Kela on käpertynyt istumaan ladon katolle, josta tans-
si lähtee liikkeelle. Tanssi heijastaa juhlaa, odotusta, vauhtia ja vaaraa – suorat, 
selkeät käsien linjat ja katse yläviistoon ilmentävät optimismia. Välillä hän ot-
taa ripaskaan tai ”kansantanssiin” vivahtavia reippaita askelia ja hyppyjä sekä 
371  Tanssiviikon ohjelmisto oli varsin laaja ja kunnianhimoinen: muita esiintyjiä olivat Suomen Kansallisbaletti (Loviisa), 
Jorma Uotinen (Huuto), Raatikko (Sudenhetki), Hurjaruuth (Tyttö ja tanssiva karhu, Korva) ja Kajaanin Tanssiteatteri (Hiekkaa). 
Festivaalista ks. Heikkinen 1988 ja 2008.
ILMARIN KYNNÖS  (1990). REIJO KELA.  
KUVA: SEPPO LOUHI, MAASEUDUN SIVISTYSLI ITTO
80 POSTMODERNI LIIKKEESSÄ    TANSSI KEHYSTÄÄ PAIKAN JA ARJEN
läpsäyttelee käsiään jalkoihin. Hän myös tasapainoilee, seisoo käsinojassa ja te-
kee kuperkeikkoja ladon katolla. Laskeuduttuaan alas hän alkaa ajaa yleisöä ta-
kaa kiroillen: ”Antaa mennä siitä! Perkele! Eteenpäin!”. Samalla heitä ohjataan 
eteenpäin pitkällä puunrangalla. Tämän jälkeen Kela nostaa maasta ylös ohuita, 
kuorittuja puunrankoja, joista muodostuu lauma hevosen tai hirvien kaltaisia 
eläimiä. Hän työntää ne keinumaan edestakaisin huutaen ”Laukkaa ratsu!”. Tätä 
seuraa kuvitteellisen heinän niittäminen. Yhtäkkiä alkaa kuulua ammuntaa ja 
Kela juoksee pois. Räjähdysten ääni-, ja savutehosteiden saattelemana hän pon-
nahtelee ilmaan pusikosta. Räjähdykset lennättävät maata ilmaan. 
Tapahtumat siirtyvät toiselle ladolle, jonka yksi seinä on täytetty vanhoilla te-
levisioilla. Osassa niistä on ruutu jäljellä, osassa on heinää, jonka Kela työntää 
pois. Ilman lasia olevissa ruuduissa näkyy pian esiintyjän paljas vartalo, jonka 
liikettä ”selostaa” nauhalta kuuluva ukkojen murrepuhe Suomussalmen kun-
taan ja työllisyyteen liittyvistä asioista kuten komponenttitehtaasta ja erityis-
aluetuista. 
Kela katoaa jälleen ja nousee yllättäen esiin maahan kaivetusta tunnelista, joka 
on johtanut kolmannen ladon luo. Siellä yleisö seisoo piikkilanka-aitauksen ta-
kana, kun hän esittää sen sisäpuolella vihaisen ja aggressiivisen tanssin maapaak-
kujen kanssa lyömäsoitinmusiikin kera. Kiroilu, piikkilanka ja uhkaava tunnelma 
erottaa hänet katsojista korostaen miehen yksinäisyyttä ja raivokasta kamppai-
lua ympyrän sisällä. Piikkilangalla tehdään myös konkreettinen ero esiintyjän 
ja yleisön tilan välillä. Liikkeisiin kuuluu välillä myös kevyempää hypähtelyä 
sekä suuria jalannostoja sekä erilaisia hyppyjä. Kaiken kaikkiaan Ilmarin kynnös 
sisältää paljon suuria liikkeitä kuten raajojen isoja kaaria, juoksua, hyppyjä sekä 
liikkumista ladolta toiselle. Peltoaukea oli suuri, kattona taivas – mittakaava vaa-
tii isoja liikkeitä. Teoksen lopuksi hän astuu ulos aitauksesta ja jää yksin pellolle 
rakennettujen satojen ihmishahmojen väliin. Samalla paikalliset avustajat vetävät 
pellolla perässään puuveneitä ja suuntaavat kohti maantietä, josta ohiajavat autot 
ottavat heidät kyytiin. 
Angloamerikkalaisessa tanssintutkimuksessa niin sanotuista arkiliikkeistä käy-
tetään usein nimitystä pedestrianism, jolla tarkoitetaan esimerkiksi kävelyä, istu-
mista ja juoksua tai muita tavallisia toimintoja. 1960-luvun kokeellisen tanssin 
strategiaan kuului ottaa innolla vastaan arkipäiväinen, tavallinen, ”ylijäämä” 
eli se materiaali, joka perinteisen modernin tanssin konventioissa oli suljettu 
pois.372 Cunninghamin teoksissa käytettiin arkiliikkeitä jo niinkin varhain kuin 
vuonna 1953.373  
Ilmarin kynnöksessä nähdään myös niin sanottua arkiliikettä. Tässä yhteydessä 
se tarkoittaa sitä, että juokseminen oli todella juoksemista. Esityksessä ei nähty 
etäännytettyä tanssijan kehoa abstrakteissa liikkeissä tyhjässä näyttämötilassa, 
372  Demspter 2008, 24. 
373  Copeland 2004, 231. 
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vaan oikea ihminen tietyssä paikassa – ihminen joka juoksee kovaa tai on vaa-
rassa pudota katolta. Myös tässä voidaan havaita yhteys performanssitaiteeseen, 
jolle ominaista on sitoutuminen tapahtuman ja elämän hetkellisyyteen, tekijän 
tekemät todelliset teot, ottamat riskit ja käyttämät aidot materiaalit.374 
4.4 TANSSI INTEGROIVANA TEKIJÄNÄ 
Ilmarin kynnöksen erilaisia paikkoja voi hahmottaa seuraavasti. Ensinnäkin teok-
sen konkreettinen paikka oli Suomussalmella Karhulan suoralla sijaitseva noin 
kilometrin pituinen ja noin 150 metriä leveä peltoaukea, jolla oli ollut oma 
merkityksensä Suomen historiassa. Toinen paikka on tanssiteoksessa luotu kuvit-
teellinen tila, jonka yleisö jakoi tapahtuman ajan esiintyjän kanssa. Kolmantena 
paikkana on tanssifestivaali, tapahtuman ulkoiset kehykset, joka on teoksen so-
siaalinen paikka Suomussalmella. Neljäs paikka on luonteeltaan diskursiivinen 
– suomalaista maaseutua ja sen rakennemuutosta käsittelevä keskustelu, johon 
tanssiteos osallistui. 
Taide voi toimia yhteisössä monella tapaa. Rosalyn Deutsche on tehnyt eron 
sulautuvan ja keskeyttävän site specific -taiteen välillä: ensin mainitussa teos 
suuntaa kohti integraatiota, harmonista tilaa ja kokonaisuutta, kun taas jälkim-
mäisessä taide toimii kriittisenä keskeytyksenä, interventiona paikan normaaliin 
järjestykseen.375 Kun taide ja elämä kohtasivat Suomussalmella vuonna 1988, 
tanssi toimi integroivana ja yhtenäisyyttä luovana tekijänä. Teos sulautui paik-
kaansa ja yhteisöönsä. Ilmarin kynnös oli kunnan tilausteos, ja paikallisia ihmisiä 
oli mukana niin sen rakennustöissä kuin yleisössäkin. Tanssiteokseen kuuluvasta 
tilataideteoksesta, Hiljaisesta kansasta, tuli pysyvä osa Suomussalmen kunnan 
kulttuuri-ilmettä. 
Ennen ensi-iltaa Kela työskenteli Suomussalmella kunnan palkkaamana kaksi ja 
puoli kuukautta suunnitellen ja rakentaen esitystään.376 Läheinen, konkreettinen 
suhde entiseen kotiseutuun ja sen asukkaisiin näkyy erityisesti Hiljaisen kansan 
vaiheissa. Kelan alkuperäisenä ideana oli saada kaikki kunnan silloiset työttömät 
(noin 1000), seisomaan pellolle, mutta kun eläviä ihmisiä ei saatu mukaan, hän 
rakensi puisten ristien päälle ihmisen näköisiä turvepäisiä hahmoja, joiden vaa-
tetus kerättiin paikallisilta ihmisiltä.377 Ilmarin kynnöksen ensi-illassa hahmoja oli 
valmiina pari sataa, mutta nyt niiden määrä on noussut noin tuhanteen. 
Kun Kainuun maakunta esittäytyi Helsingissä kesällä 1994 Hiljainen kansa pys-
tytettiin pääkaupunkilaisten yllätykseksi yön aikana Tuomiokirkon portaille. Sa-
mana kesänä se oli jälleen myös osana esitystä, kun Reijo Kela ja Heikki Laitinen 
374  Erkkilä 2008, 15; Marilyn Arsem http://infractionvenice.org/this-is-performance-art.html.  
375  Kwon 2002, 73 ja viite 3. Kwonin mukaan Deutsche on käyttänyt erottelua julkisen taiteen kohdalla ja näkee tilan 
häiritsemisen ennemmin kuin koherenssin olevan site-specific-taiteen ominaisuus. 
376  Heikkinen 2008, 76. 
377  Heikkinen 2008, 77; Eklund Ssd 9.8.1988; Vienola-Lindfors HS 9.8.1988.    
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sekä tanssijat tekivät Jalonhaarassa rantojen raukat – Ämmänkoskessa Kauniit ja 
rohkeat. Hiljaista kansaa on nähnyt myös Moskovassa 2003. Uusi versio aiheesta 
on Englannissa Kentissä vuonna 2007 toteutettu Hei People.378 
Vuodesta 1994 lähtien Hiljainen kansa on ollut pysyvästi Valtatie 5:n varressa 
sijaitsevalla pakettipellolla Suomussalmen ja Kuusamon välillä, ja paikallisen 
työpajan ihmiset vaihtavat niille keräyksillä saadut vaatteet kesäksi ja talveksi ja 
myös turve saadaan lähipelloilta.379 Ohikulkijat voivat pysähtyä kävelemään teok-
sen pariin, nauttia kahvit Niittykahvilassa ja vaihtaa niin halutessaan vaatetta 
jonkin hahmon kanssa. Kun itse kävin paikalla kesällä 2008, hahmot pellolla 
tuntuivat jatkuvan loputtomiin, ja jokainen niistä oli erilainen.  Myös vuodenajat 
ja sää, esimerkiksi tuuli tai auringonpaiste, vaikuttavat teoksen tunnelmaan.380 
Talvella ohiajaessa, kansa vaikuttaa juuttuneen lumeen ja se on mykkyydessään 
jopa uhkaava. Koska päiden ohella hahmojen vaatetus vaihtuu, ne eivät ole enää 
samanlaisia kuin esimerkiksi 1988 tai 1994. Hiljaisen kansan elon jatkuminen 
erilaisissa muodoissaan ja eri paikoissa on osa Kwonin kuvailemaa paikan ja 
taideteoksen välistä erityistä suhdetta, joka ei perustu pysyvyyteen, vaan on jatku-
vasti muuttuva.381 Silti sen yhteydessä tanssitaiteen ”katoavuus” konkretisoituu, 
sillä tilateos voi jatkaa omaa elämäänsä.
 
Paikkasidonnaisen taiteen kohdalla mielenkiintoiseksi kysymykseksi nousee 
usein, kuinka paikalliset ihmiset voisivat olla osana taideteosta ja sen tekopro-
378  Heikkinen 2008, 88–91; valokuvat Heikkinen 2008, 104 –115.
379  Heikkinen 2008, 96.
380  Heikkinen 2008, 96. 
381  Kwon 2002, 24. 
HILJAINEN KANSA (2008).
KUVAT: AINO KUKKONEN
83TANSSI KEHYSTÄÄ PAIKAN JA ARJEN    POSTMODERNI LIIKKEESSÄ
sessia. Yhdysvalloissa on esitetty kriittisiä ajatuksia taiteilijasta eräänlaisena et-
nografina, joka menee yhteisöön työskentelemään, mikä nostaa esiin eettisiä 
kysymyksiä kuten kenen itse-representaatiosta oikeastaan on kyse, kun siihen 
liittyy kaupallisuus ja taideinstituutioiden ennalta asettama tehtävä.382 Kwon 
on todennut kuinka itse paikan käsitteestä on tullut merkityksistä kamppailun 
paikka ja hän kritisoi site-specific -käsitteen nykykäyttöä, jossa se toimii ikään-
kuin automaattisena merkkinä ”edistyksellisyydestä” ja ”kriittisyydestä”, mitä se 
ei enää välttämättä ole.383 Tämä johtuu tilanteesta, jossa yhteisötaideohjelmat 
ovat myös kaupallisia projekteja. Amerikkalaisen ajattelun taustalla on myös 
monikulttuurisuuden historia, joka tekee ajatuksen homogeenisesta yhteisöstä 
mahdottomaksi. 
Kelalle esityksen paikka, Suomussalmi, oli omaa 
henkilöhistoriaa. Suomussalmella hän ei ollut 
yhteisön ulkopuolelta tuleva, taideinstituution 
tilaama taiteilija kaupungista, vaan myös yksi 
heistä, oman kylän poikia. Hän myös viipyi Suo-
mussalmella useita kuukausia eikä vain muu-
tamia päiviä. Teos käsitteli paikallisia aiheita 
ja Kela sai paikallisia ihmisiä avuksi sen raken-
nustöihin: suomussalmelaiset antoivat vanhoja 
vaatteitaan ja myös televisiot saatiin heiltä ke-
räyksellä.384 
Paitsi että paikkakuntalaiset osallistuivat Ilma-
rin kynnöksen valmistamiseen, he olivat muiden 
ohella myös sen vastaanottajia. Myös taiteen 
kaupallinen aspekti oli hyvin toisenlainen kuin 
Yhdysvalloissa, sillä Kelalla ei ollut taustalla 
omaa tuottajaa tai instituutiota, jonka kautta 
hän olisi välittänyt töitään tai jonka alaisuudes-
sa hän olisi työskennellyt. Teoksen liittynyt in-
formaatio ei myöskään väittänyt, että olisi kyse 
suomussalmelaisten itserepresentaatiosta ja tekijä sai vapaat kädet sen toteutta-
miseen. Ilmarin kynnös loi kuitenkin mahdollisuuden uudenlaiseen yhteisölli-
syyteen sekä vahvisti jälkikäteen paikallista identiteettiä, mikä näkyy erityisesti 
Hiljaisen kansan vaiheissa.385 
Ilmarin kynnös ei jäänyt Kelan ainoaksi teokseksi Suomussalmella. Yhteistyö pai-
kallisten asukkaiden kanssa on sujunut jatkossakin: kerran kun hän lainasi heil-
tä esimerkiksi veneitä, he tulivat uteliaina katsomaan miten niitä oli teoksessa 
käytetty. Eräässä toisessa teoksessa tarvittiin puolestaan traktoreita, ja isännät 
382  Kwon 2002, 138–155. Kwon viittaa erityisesti Hal Fosterin esittämään kritiikkiin. 
383  Kwon 2002, 1–2. 
384  Heikkinen 2008, 77–78. 
385  Ks. Heikkinen 2008.
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auttoivat mielellään, kunhan maataloustyöt oli saatu ensin hoidettua. Trakto-
reita ajavat isännät olivat myös osa esitystilannetta, kun traktoreihin kiinnitetyt 
narut repivät järveen kahlanneen Kelan päällä olevan paidan pois kommenttina 
maaseudun tilaan.386
4.5 ILMARIN KYNNÖKSEN  VASTAANOTTO
Kun teosta esitettiin vuonna 1988 Suomussalmella neljä kertaa, vastaanotto 
oli positiivista niin yleisön kuin lehdistön osalta. Ilmarin kynnöksen ensi-iltaan 
liittyvät lehtiartikkelit ja kritiikit laittoivat erityisen paljon painoa paikan ja 
yleisön kuvailulle. Yleisöä mahtui pellolle kerrallaan noin parisataa, mutta tu-
lijoita olisi ollut paljon enemmän, joten osa heistä jäi tielle tukkeeksi.387 Myös 
televisiotaltiointi kuvasi yleisöä ja sen erilaisia emotionaalisia reaktioita. Ylei-
söön kuului myös lapsia ja vanhoja ihmisiä, jotka keskittyivät esitykseen kukin 
omalla tavallaan. 
Paikalla on merkitystä erilaisten identiteettien rakentajana: paikka itsessään on 
konkreettisesti läsnä jäänteenä menneisyydestä resonoiden nykyisyyden kanssa.388
Paikkasidonnaisen taiteen myötä tapahtunut merkityksen siirtäminen taidete-
oksesta sen ympäristöön muutti myös katsojan näkökulmaa, sillä teoksen sijaan 
taiteen vastaanottajan oma, elävä kokemus tuli yhä tärkeämmäksi ja tiedoste-
tummaksi osaksi taidetta.389 Paikkasidonnaisissa teoksissa korostuu ajatus siitä, 
että yleisö ei lähesty esitystä passiivisena ja neutraalina, vaan sillä on ehkä omia 
kokemuksia tai tietoa paikasta, mikä vaikuttaa paikan kokemiseen esitystapah-
tumassa – yleisö saattaa myös usein liikkua esityksen mukana ja näin kokea pai-
kan myös konkreettisesti oman ruumiinsa kautta.390 Näin tapahtui myös Ilmarin 
kynnöksessä, kun teos liikkui pellolla kolmen ladon välillä esiintyjän ohjatessa 
yleisöä siirtymään paikasta toiseen. Vastaanotossa tätä kokemusta kommentoitiin 
yleisön ”karjanajona”.391
Pelto on ollut maaseudun toimeentulon lähde, työpaikka sekä elämän jatku-
vuuden symboli.392 Ilmarin kynnöksen tapahtumapaikkana ollut Lassilan pelto ei 
ollut enää viljelykäytössä, vaan se oli niin sanottu pakettipelto. 1950-luvulla Suo-
mussalmella raivattiin runsaasti lisää peltoa ja maatalous kasvoi voimakkaasti, 
mutta vuonna 1969 voimaantullut peltojen paketointilaki, jonka tarkoituksena 
oli hillitä maatalouden liikatuotantoa, johti monien pikkutilojen häviämiseen.393 
Paikallisille ihmisille pelto oli tuttu, arkipäivänen ja turvallinen ympäristö, vaikka 
tanssiesitys saattoi olla monille uusi kokemus.
386  Kukkonen 2004, 10–11.  
387  Sillanpää Keskipohjanmaa 9.8.1988; Eklund Ssd 9.8.1988; Räsänen US 6.8.1988. 
388  Briginshaw 2001, 122–123. 
389  Kwon 2002, 12.
390  Hunter 2005, 377–378. 
391  Stålhammar Suomenmaa 9.8.1988; Sillanpää Keski-Pohjanmaa 9.8.1988; Eklund Ssd 9.8.1988. 
392  Suhonen 2008, 39. 
393  Huurre & Turpeinen 1992, 272–273. 
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Teoksen kokonaiskesto oli noin 45 minuuttia, mutta se sisälsi useita eri aikatasoja 
ja teemoja. Teoksen sisällön tulkinta on eri lähteissä varsin yhdenmukainen.394 
Erityisen vahvasti vastanotossa tuli esiin paikan menneisyyden muistaminen ny-
kyaikaan kiinnittyvän tulkinnan sijaan. Talvi- ja jatkosodassa Suomussalmen alue 
oli kärsinyt suurista tuhoista, jotka koskivat niin asuin- kuin talousrakennuksia, 
myös alueen miinoitus oli laajaa.395 Lähistöllä sijaitse myös kuuluisa Raatteen tie. 
Lassilan pelto oli ollut aikoinaan tärkeässä roolissa talvisodan taisteluissa. Tämän 
takia paikkaa oli kutsuttu myös veripelloksi.396 
Esityspaikka herätti useita kirjoittajia palaamaan itse sodan tapahtumiin, ja esi-
merkiksi Helsingin Sanomat aloitti arvostelunsa kertaamalla sotatapahtumia. Suo-
menmaassa Leo Stålhammar kuvaili seudun sotamuistoja:
Lassilan peltoaukealla on historiansa. Sen yli suomalaiset rynnistivät 
talvisodan joulukuussa valloittamaan takaisin vihollisuuksien ensi 
päivinä täysin palanutta kirkonkylää. Mäentöyrään raunioihin lin-
noittautuneella vastapuolella oli valttinaan paitsi maastoetu myöskin 
ylivoima. Suomalainen myyttinen sisu jäi historianlehdille. Suomea ei 
katkaistu kapeimmalta kohdalta. Tulos maksoi noin 800 puolustajan 
hengen mutta vihollisia kaatui 23 000 miestä.397 
 Sosialidemokraatissa Hilkka Eklund sitoi tanssijan paikkaan:
Joulukuussa kolmikymmenluvun viimeisenä vuotena kaatui koivujen reu-
nustamalle pellolle Suomussalmen kirkolle nousevan maantien varressa 
satoja suomalaisia poltetun kirkonkylän raunioituneisiin kellareihin lin-
noittautuneiden venäläissotilaiden tulitukseen. Toistakymmentä vuotta 
näiden sittemmin suomalaisen sodankäynnin sankaritarinaksi muut-
tuneiden Suomussalmen taisteluiden jälkeen syntyi Kiantajärven poh-
joispuolelle poika, jonka liikunnalliset kyvyt huomattiin.398
Paikan ja tanssiteoksen mukanaan tuoma sotamielikuva oli kritiikeissä varsin 
voimakas kuten edellä olevista lainauksista näkyy, ja sitä vahvistettiin usein his-
torian tapahtumien kertaamisella ja tarkoilla numerotiedoilla sodankäynnistä. 
Eklundin myöhemmin tekstissään mainitsemat ”kunnian pellot” olivat siis vah-
vasti läsnä 1980-luvun lopun vastaanotossa. 
Useissa kritiikeissä teoksen sisältö assosioitiin sotiin ja kovaan työntekoon, mutta 
myös työttömyyteen ja tyhjenevään maaseutuun. Sodan ohella toinen tärkeä, 
vastaanotossa tunnistettu paikallista yhteisöä koskettanut teema oli niin sanottu 
suuri muutto. Teoksen loppukohtauksessa avustajina olleet nuoret miehet nousi-
394  Ks. esim. Heikkinen (2008, 77) tulkitsee sitä samoin kuin kriitiikit.
395  Huurre & Turpeinen 1992, 379–380.
396  Heikkinen 2008, 76. 
397  Stålhammar Suomenmaa 9.8.1988.
398  Eklund Ssd 9.8.1988. 
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vat maantiellä autoihin lähteäkseen kohti etelää. Tämä konkretisoi 1960–1970-lu-
vuilla tapahtunutta suurten ikäluokkien muuttoa kasvaviin etelän kaupunkeihin 
työn perässä. Kunnan väkiluku oli ollut kaikkein suurimmillaan juuri Kelan lap-
suudessa ja nuoruudessa 1960-luvulla, mutta tämän jälkeen 1970-luvun alussa 
muuttotappiot olivat erittäin kovat, ja muuttajien suuntana oli erityisesti pää-
kaupunkiseutu ja Ruotsi.399 Muuttoliikkeelle oli vielä 1980-luvullakin ominaista, 
että lähtijöissä oli enemmän naisia, joten avioliitot vähenivät ja aikamiespoikien 
määrä lisääntyi.400 Hiljaisessa kansassa, sen ukko- ja akkahahmoissa, voi siis näh-
dä myös unelman parisuhteesta kotikonnuilla. Pellolla seistään yhdessä, tuulessa 
ja tuiskussa, lippalakit ja huivit päässä.
Hiljaista kansaa on tulkittu myös muilla tavoin: he ovat ehkä ”rikkaan Suomen 
hylkäämiä, syrjäytettyjä, vaiennettuja.”401 Kelan alkuperäinen ajatus kunnan työttö-
mistä niin sanottuna hiljaisena kansana kertoo, että teos käsitteli myös niitä, jotka 
kärsivät rakennemuutoksesta. Tässä saattaa olla Raatikon poliittista perintöä – ol-
laan pienen ihmisen puolella ja halutaan tavoittaa niin sanotut tavalliset ihmiset.402 
Paikalleen jääneet olivat usein vanhempaa ikäluokkaa. Massey on kirjoittanut 
muuttamisen priorisaatiosta, sillä länsimaisissa yhteiskunnissa muuttaja on ol-
lut suorastaan ikoninen hahmo. Hän ehdottaakin, että huomio tulisi kiinnittää 
myös liikkumattomuuteen, paikalleen jäämiseen, sillä kun nomadismia ja muut-
tajia romantisoidaan, unohdetaan usein ne, jotka ovat jääneet muuttoliikkeestä 
huolimatta – ne jotka kamppailevat, mutta eivät muuta.403 Oman tulkintani 
mukaan hiljaista kansaa oli siis myös vanhempi sukupolvi, joka jäi kotiseudulleen 
muuttoliikkeestä huolimatta. Hahmojen vaatteiden alla on puiset ristit. Näin sen 
voi ajatella myös kuvaavan myös sodan uhreja tai kuolemaa yleensä.
Suomalaisen yhteiskunnan rakennemuutos koski erityisesti suomalaisen miehen 
elämää, kun patriarkaalinen ja työkeskeinen kulttuuri murtui; maalta tutut mies-
ten ja naisten roolit muuttuivat kaupunkien lähiöissä, jossa sellaisia arvoja kuin 
ahkeruutta ja selviytymistä piti osoittaa toisin tavoin.404 Kelan isän määritelmän 
mukaan Reijosta tuli mies kuusivuotiaana, kun hän osasi kiinnittää kirveenterän 
varteen.405 Ilmarin kynnös ja myös Kelan oma puhe välittivät perinteisen agraari-
sen (mies)kulttuurin arvoja, esimerkkinä juuri kova työnteko. Työtä maaseudulla 
kuvasivat konkreettisesti muun muassa heinänniittoa ja hevosajoa ilmentäneet 
liikkeet. Suomussalmen festivaalin käsiohjelmaksi tehdyssä julkaisussa Kela ker-
toi laskeneensa, että teoksen rakentamiseen meni arviolta yhteensä 700 miestyö-
tuntia, mikä tarkoitti noin 10 viikkoa 10 tuntia päivässä.406 
399  Huurre & Turpeinen 1992, 253–254 ja 261. 
400  Huurre & Turpeinen 1992, 256. 
401  Heikkinen 2008, 96–97.
402  Raatikon ”tanssirealismista” ja poliittisuudesta ks. Suutela & Palander 2005.  
403  Massey 2011, 40. 
404  Mäenpää 2004, 296. 
405  ”Muisti palaa pohjaan. Reijo Kela” http://www.yle.fi/muistipalaapohjaan/9kela.html; Jyrkkä 2008, 51. 
406  Heikkinen 1988, 68. (Kursivointi AK); Heikkinen 2008, 77. 
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Vastaanotossa Kelassa nähtiin jopa jotain samaa kuin Veikko Sinisalossa Koskelan 
Jussina ja Mikko Niskasessa elokuvissaan: Kela oli heidän tanssillinen vastineen-
sa kuvattaessa ”suomalaisen miehen taakkaa rakennemuutoksen pyörteissä”.407 
Teoksen perisuomalaisia teemoja vahvisti Kelan sisukas pienviljelijän habitus. 
Esiintymisasuun kuului valkea pitkähihainen paita sekä mustat, suorat miesten 
housut. Näkemykseni mukaan esitys ei kuitenkaan jatkanut perinteistä myyttiä 
suomalaisen miehen jäyhyydestä ja tunteiden piilottamisesta, vaan näytti miehen 
kokemien erilaisten tunteiden kirjon.  
 
Syynä Ilmarin kynnöksen positiiviseen vastaanottoon oli sen teemojen yleinen 
tunnistettavuus, esityksen suoruus ja koskettavuus. Teoksen paikka, suomus-
salmelainen pelto, oli suhteessa toisiin paikkoihin sekä aikaan. Suomalaiseen 
yhteiskuntaan ja elinkeinorakenteeseen laajasti vaikuttaneet ilmiöt saivat Ilmarin 
kynnöksessä konkreettisen muodon niiden ”oikeassa” paikassa, myös osin paikal-
listen ihmisten esittämänä sekä vastaanottamana. Teoksessa käsiteltiin kyseiseen 
paikkaan vaikuttaneita tapahtumia 1940-luvulta 1980-luvulle. Suomalaiskan-
sallisia tuntoja ja tulkintoja vahvistaa teoksen nimestä nouseva mielikuva, joka 
liittyy Aksel Gallen-Kallelan Kalevala-aiheiseen freskoon Ilmari kyntää kyisen pel-
lon (1928). Kalevalassa Seppä Ilmarisen tehtävänä oli hankala työ saadakseen 
morsiamensa.     
On mielenkiintoista havaita, että tanssiteoksen luonne ja muoto, niin sanottu 
site-specific, ei ollut mikään ongelma Ilmarin kynnöksen vastaanotossa. Useimmi-
ten Kelan teoksesta puhuttiin yksinkertaisesti tanssina. Keskipohjanmaa-lehdessä 
todettiin, että Ilmarin kynnös on kyllä tanssia, mutta muodoltaan niin outoa, 
ettei sille löydy sopivaa lokeroa.408 Samassa kritiikissä teoksesta käytettiin myös 
nimitystä ”performanse”. Tämä kertoo osaltaan myös performanssitaiteen ajan-
kohtaisuudesta, ja siitä että termi yleistyi 1980-luvun puolivälissä taiteen dis-
kursseissa.409 
Uudessa Suomessa pohdittiin paikkasidonnaisen teoksen luonnetta verrattuna 
perinteiseen näyttämöesitykseen. Samana päivänä lehden tanssikriitikko Auli 
Räsäsen kirjoittaman Ilmarin kynnöksen sinänsä positiivisen kritiikin kanssa 
ilmestyi hänen kolumninsa ”Tanssia keskellä todellisuutta”, jossa hän esitti 
varauksia:
 
Kun esiintyjä nyt on joutunut käymään kamppailun miljöön haltuu-
nottamiseksi, hän näyttämöllä joutuisi kohtaamaan käänteisen proses-
sin, luomaan vaikutelman miljööstä, tapahtumista ja tunteista oman 
olemuksensa kautta. Minulle jälkimmäinen tapahtuma on mielen-
kiintoisempi. Kun pakettipeltoihin ja latoihin liittyvät tapahtumat ja 
tunnelataukset ovat muutenkin tiedossa, mitä tekemistä Reijo Kelalla 
on siellä kertomassa niistä ihmisille. -- Tanssija ei voi luoda sitä [uutta 
407  Stålhammar Suomenmaa 9.8.1988.
408  Sillanpää Keskipohjanmaa 9.8.1988. 
409  Erkkilä 2008, 57–64. 
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todellisuutta] ”oikeassa” ympäristössä, koska todellisuus on aina hal-
litsevampi kuin esitys, jos ne joutuvat kilpasille.410 
Saman kolumnin mukaan Ilmarin kynnöksessä Kelan vapaus oli lopulta vain 
”näennäistä”, sillä ulkona esiintyvä Kela oli paljon suuremmassa määrin riippu-
vainen ympäristöstään kuin mitä tanssija on näyttämöllä. Räsäsen mielestä esitys 
jäi ”tanssipoliittiseksi demonstraatioksi”, sillä paikka esiintyi jopa liian suurena 
ja hallitsevana esityksessä.411  
4.6 CITYMAN 
Reijo Kelan muistiinpano keväältä 1989 kertoo Cityman-esityksen perusideasta: 
Nyttemmin olen miettinyt voisiko esitys tapahtua 7 vrk jaksona, jol-
loin myös yöpyminen tapahtuisi itse talossa! Lisäksi päivisin kuuluisi 
paikallisradion lähetystä! Tarjoilijat toisivat myös ateriat Citymanille 
asuntoon!412
Viikon mittainen teos Cityman oli cityihmisiä peilaava urbaani projekti. Teosta 
varten Kela rakensi Kaivopihalle pleksilasista 4 x 4 metrin kokoisen läpinäkyvän 
laatikon, jossa hän asui, eli ja tanssi noin viikon ajan eli yhteensä 164 tuntia. 
Päivän aikataulu oli seuraavanlainen: klo 8–22 tanssia radio-ohjelman säestyk-
sellä, kylpemistä, syömistä ja muuta toimintaa, klo 22–04 muusikko ja vieraileva 
nainen, klo 04–08 lepoa. Välillä ääninauha toisti citymanin tunnuslausetta Kelan 
äänellä: ”I’m the cityman. I am the best. Everyone would like to have my body! 
I’m the cityman. My body is the best. Everyone would like make love with me! I 
am the cityman. I am rich! I am the super power!”413
Kela oli suunnitellut etukäteen valmistautuvansa teokseen improvisoimalla 
radion välittämiin ääniin seitsemän tuntia päivässä kahden viikon ajan, mutta 
sitä hänen fysiikkansa ei kuitenkaan kestänyt. Hän toteaa Citymanin muo-
dostuneen itse esitystilanteessa, ja esimerkiksi joka-aamuiseksi suunniteltu 
jumppa jäi pois, sillä se ei sopinutkaan teoksen maailmaan. Hänen mukaansa 
teos oli ”selvästi yhteiskuntakriittinen”, ja sattumien osuus oli siinä tietoisesti 
suuri.414 
Kuten moniin myöhempiin Kelan projekteihin, niin myös Citymaniin kuului 
yllätyksellisyys. Cunninghamilainen sattuman käyttö oli muuttunut esityksen 
nyt-hetkeen tarttumiseen, mikä vaikutti myöhemmin Kelan improvisaatioissa. 
Esitystä kehystäviin konventioihin luettavat seikat kuten käsiohjelma sekä teok-
410  Räsänen US 6.8.1988.
411  Räsänen US 6.8.1988.
412  Kela 2005, 114.
413  Kela 2005, 114. Teoksesta puhuttaessa käytän kursiivia, Cityman on teoksessa oleva ”fiktiivinen” hahmo.
414  Sutinen Teatteri 5/1990, 4. 
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sen alku ja loppu eivät olleet tässä tapauksessa yleisön tiedossa. Esiintyjän tahdon 
vastaisesti Uusi Suomi tosin paljasti jo heti alussa tekijän nimen ja tapahtuman 
luonteen.415 Tapahtumaa seurattiin ahkerasti muun muassa sanomalehdissä, ja 
Kelan astuessa ulos kopistaan häntä juhlittiin ja haastateltiin kuin urheilukiso-
jen voittajaa.416 Esityksestä ei ollut ennakkomainontaa: ”Nykyisin ajatellaan että 
kaikkea täytyy markkinoida kamalasti, jotta se menisi läpi. Nyt todistettiin, ettei 
tarvitse markkinoida yhtään. Se oli helpottava tieto” totesi Kela jälkeenpäin.417 
Esityksestä muodostui kaupungilla varsinainen ilmiö: ”Citymanista puhuivat 
Helsingissä kaikki.”418
Pääkaupunkilaisilla oli siis mahdollisuus kohdata teos odottamattomassa paikas-
sa. Yllätyksiä lisäsi se, että tanssi tapahtui välillä reaaliaikaisen radio-ohjelman 
säestyksellä. Viikon mittainen esitys oli tilanteena äärimmäinen kokemus ja sen 
aikana esiintyjän fokus ja intensiteetti vaihtelivat. Pitkässä esityksessä oli Ke-
lan mukaan myös jotain rituaalinomaista, ja kun siinä pääsi vauhtiin, äänet ja 
musiikki alkoivat viedä esitystä eteenpäin.419 Iltaisin paikalla oli myös muusikko 
Mikko-Ville Luolajan-Mikkola ja vieraina kävivät tanssijat Anna, Helena ja Oona 
Haaranen, Riikka Korppi-Tommola, Päivi Rissanen, Sanna Tyyri ja Susanna Vei-
jalainen. 
Korppi-Tommola kertoo tavanneensa Kelan etukäteen studiossa, jolloin aistittiin 
hieman tunnelmia: millainen tyyppi toinen on ja miten hän liikkuu. Harjoitus 
sisälsi improvisointia ja keskustelua, mutta mitään itse esityksestä ei sovittu etu-
käteen. Varsinainen vierailu Citymanin luona kesti monta tuntia ja siihen kuului 
myös yhdessä nautittu illallinen. Pleksikoppi oli kuin näyttämötila: erillinen, 
intiimi, jopa suojaisakin. Koska tila oli pieni, myös liike, mitä voitiin tehdä, suh-
teutui siihen, ja myös tilan seiniä käytettiin hyväksi. Korppi-Tommola toteaa, että 
vieraan saavuttua koppiin tilanne oli erilainen verrattuna Kelan yksinoloon siellä. 
Korppi-Tommolan mukaan kaikki esityksessä vierailleet naiset olivat arvokkaita 
kumppaneita tanssi-improvisaatioissa. Tanssiin vaikutti voimakkaasti Luolajan-
Mikkolan soitto, sillä hän oli esiintyjien kanssa samassa tilassa. Musiikin vaihte-
lut loivat impulsseja ja niitä heitettiin puolin ja toisin.420
Yleisradion televisio-ohjelmassa näkyy katkelmia Sanna Tyyrin ja Helena Haa-
rasen vierailuista. Molemmat saapuivat iltapuvuissa ruusujen kera, ja heidän 
improvisaationsa Kelan kanssa oli vahvassa suhteessa elävään musiikkiin. Helena 
Haarasen vierailussa oli dramatiikkaa, eroottista tunnelmaa ja valtataisteluita. 
Siinä nähtiin esimerkiksi kohtaus, jossa miehen ja naisen yhteisenä alkanut im-
provisoitu liike johtaa lopulta miehen syömään ruusuja naisen pakottamana. 
Kukat hän oli ripotellut lattialle miehen ympärille tullessaan vierailulle.  
415  Räsänen US 21.5.1989. 
416  Jokinen HS 27.5. 1989; Isosaari IL 28.5.1989. 
417  Kärki Viikkolehti 3.6.1989. 
418  Rajamäki AL 4.6.1989.
419  Sutinen Teatteri 5/1990, 4. 
420  Korppi-Tommola 6.6.2013.
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Postmodernin piirteisiin on yleisesti luettu esimerkiksi fragmentaarisuus ja si-
mulaatio.421 Citymanissa fragmentaatio oli osa itse esitystapahtumaa. Ihmisiä 
oli paikalla eri vuorokaudenaikoina: he saattoivat nähdä osan, lähteä ja monet 
palasivat takaisin viipyen teoksen äärellä tuntejakin.422 Cityman eli eräänlaista 
juppielämän simulaatiota. Välillä nähtiin traditionaalista länsimaista romantiik-
kakuvastoa kuten nainen ja mies juhlapuvuissa, kukkia ja viulumusiikkia. City-
manin näyttävät puvut olkatoppauksineen, porekylvyt läpinäkyvässä ammeessa, 
shamppanja sekä eläimentalja lattialla heijastivat ajankohtaisia kulttuurisia kuvia 
kuten luksusta ja kuluttamista. Cityelämän nopeaa tempoa osoitti, että miehellä 
oli joka ilta vieraana eri nainen, jonka kanssa hän juhli yön. 
Eläminen viikon ajan läpinäkyvässä asunnossa sisälsi lähes kaiken ”tavallisen 
elämän” kuten nukkumisen, vessassa käynnin, peseytymisen ja syömisen. Ta-
rinaan tai musiikkiteokseen perustuvan aikakäsityksen sijaan esitystä rytmitti 
todellinen, kellossa kuluva aika, mikä oli ollut aikoinaan merkittävä muutos 
myös amerikkalaisessa postmodernissa tanssissa. Toisaalta tässä on myös yhte-
ys kestoon ja kestävyyteen perustuvaan performanssitaiteeseen, jossa testataan 
esiintyjän rajoja.423
4.7 KRIITTINEN INTERVENTIO KAUPUNKIIN
Päiväkirjamerkinnässään vuonna 1989 Kela kirjoittaa, että ”En haluaisi olla ke-
hittämässä tätä maailmaa siihen suuntaan mihin se on kehittymässä.”424 Laajem-
min katsottuna postmoderni on nähty reaktiona myöhäiskapitalistisessa yhteis-
kunnassa tapahtuneisiin sosiaalisiin ja ekonomisiin muutoksiin, jotka liittyvät 
siirtymään tuottamisesta kuluttamiseen.425 Rahan valta mainittiin myös yhtenä 
vuosikymmenen painotuksista Teatteri-lehdessä, joka kartoitti 1980-luvun teat-
terikentän tärkeimpiä teemoja.426 
Pääkaupungin keskustassa esitetty teos kiehtoi ohikulkevia ihmisiä, mikä näkyy 
lehtijutuissa sekä myös televisio-ohjelmassa. Kelan mukaan Cityman oli välillä 
myös pelottava kokemus, ja sen suhde ohikulkeviin ihmisiin oli voimakas. Hän 
on todennut, että ”[s]en kuluessa sain aavistuksen siitä voimasta, joka esiintyjäl-
lä voi olla, kun hän saa massan hallintaansa. Sellaista voimaa voi käyttää myös 
pahaan, kuten historiassa on nähty.”427 
421  Fortier 2003, 182–184. Kelan teoksessa todellisuuden simulaatio oli luonteeltaan erilaista kuin Baudrillardin ajattelussa. 
Sen mukaan merkit muuttuvat yhdentekeviksi ja ”seurauksena on ajautuminen universaaliin hyperreaaliseen maailmaan, jossa 
todellisuutta ei voi enää erottaa omasta mallistaan”, Arppe 1989, 182.   
422  Kärki Viikkolehti 3.6.1989. 
423  Amerikkalais-taiwanilainen Tehching Hsieh toteutti 1978–1986 sarjan erilaisia yhden vuoden pituisia performansseja, joissa 
yhdistyivät taiteen ja elämän yhtäaikaisuus sekä kestävyyteen ja ajan vaikutukseen liittyvät teemat. Hän vietti esimerkiksi vuoden 
yksin puisessa häkissä ilman kommunikaatiota ulkomaailmaan, toisen vuoden leimaten kellokortin tunnin välein studiossaan ja 
yhden vuoden sidottuna köydellä kiinni toiseen taiteilijaan, johon ei saanut koskea. Heathfield 2009, 11. 
424  Kela 2005, 114. 
425  Ks. mm. Harvey 1990.  
426  Harju et. al. Teatteri 5/1990, 4–18.
427  Kukkonen 2004, 11. 
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Cityman onnistui myös aktivoimaan yleisöä toimintaan. Päivisin ihmiset pitivät 
etäisyyttä, mutta ravintoloiden sulkeuduttua otettiin enemmän kontaktia, välillä 
jopa aggressiivisestikin. Viikon alussa taloa heiteltiin kaljapulloilla, mutta Kelalle 
myös tanssittiin, riisuttiin ja tuotiin kukkia.428 Esiintyjä sai siis konkreettisesti 
kokea 1980-luvulla alkaneen ravintolaelämän vilkastumisen. Tuolloin erilaiset 
rajoitukset ja säädökset oli kumottu: solmio- ja voileipäpakko poistunut, kahvilat 
saivat anniskeluoikeuksia ja terasseja rakennettiin – ravintolakulttuurin mur-
ros liittyi kulutuskulttuurin muuttumiseen.429 Urbaaniin kaupunkikulttuuriin 
kuuluivat myös klubit, jotka saivat olla auki myöhään. Ensimmäinen klubeissa 
juhlinut sukupolvi kohtasi Citymanin: aamuyöllä kotiin lähtiessä saattoi nähdä 
Kelan nukkumassa lasikopissaan.430 
Cityman oli Deutschen termein kriittinen interventio pääkaupungin arkeen. Teos 
ilmestyi ihmisten käyttämään läpikulkupaikkaan, pysäytti, ihmetytti ja jopa är-
sytti. Myös useat aiemmat 1980-luvun teokset kuten esimerkiksi Taulumannekiini 
(1982), Tanssia Teille (1983) ja Keskiverto (1986) olivat kommentoineet yhteis-
kunnan sääntöjä ja normeja, ja niissä nivoutuivat yhteen henkilökohtaiset ja yh-
teiskunnalliset aspektit.431 Tapahtuman oltua ohi Kelan haastatteluissa tulee esiin 
cityelämän ohella kritiikki teatteria kohtaan: hän halusi esiintyä ilmaiseksi ja ilman 
ennakkoinformaatiota – tuoda esityksen ihmisten luo eikä ihmisiä esitykseen.432 
Myös Citymanissa oli läsnä useita erilaisia paikan määritelmiä. Teoksen konk-
reettisena tapahtumapaikkana oli Kaivopiha, Helsingin ydinkeskustassa sijait-
seva julkinen tila. Koppi oli fiktiivisen citymanin asunto ja eräänlainen puoliksi 
yksityinen tila, joka erottui julkisesta tilasta läpinäkyvillä seinillä. Teoksen dis-
kursiivinen paikka oli 1980-luvun lopun pääkaupungin todellisuus, jossa pinta, 
raha ja ruumis olivat tulleet uudella tavalla esille. Pleksilasi toimi jonkinlaisena 
peilinä, johon Kela heijasti takaisin kokemaansa: pääkaupungin ihmiset esiintyi-
vät hänelle ja hänessä.
Sosiologi Pasi Mäenpään mukaan meidät erottaa muista Länsi-Euroopan maista 
se, että Suomi kävi läpi kaupungistumisprosessin myöhään ja hyvin nopeasti. 
Täällä eli pitkään myös ajatus maaseudun aidommasta ja paremmasta elämisen 
tavasta. Sitä vahvisti suomalaisten erityinen suhde metsään ja luontoon. Hän 
toteaakin kuinka ”kaupungistumista on leimannut sitkeä epäluuloisuus urbanis-
mia kohtaan”, ja tämä maaseudun ja kaupungin vastakkainasettelutilanne alkoi 
lieventyä vasta 1980-luvulla.433 
Maaltamuutto ja lähiöiden rakentaminen olivat olleet kiivaimmillaan 
1960–1970-luvuilla. Niin sanotun toisen urbaanin murroksen myötä pääkau-
pungin keskustan elämä sai 1980-luvulla uusia muotoja. Mäenpään mukaan 
428  Räsänen US 21.5.1989; Rossi HS 22.5.1989; Kärki Viikkolehti 3.6.1989.   
429  Mäenpää 2004, 298.
430  Virve Sutinen ohjelmassa Cityman ennen ja nyt YLE 2007.
431  Suhonen 2008, 33–36.
432  Jokinen HS 27.5.1989; Isosaari IL 28.5.1989; Kärki Viikkolehti 3.6.1989; Sutinen Teatteri 5/1990, 4.   
433  Mäenpää 2004, 295–296.  
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lähiöissä syntyneillä ja kasvaneilla nuorilla oli uudenlaisia odotuksia julkiselle 
elämälle, ja pääkaupungista tuli heille toisella tavalla näyttäytymis- ja kokoon-
tumispaikka. Kyseessä oleva sukupolvimurros sai vaikutteita myös maailmalta. 
Kaupunkitila muuttui ja elämä Helsingin kaduilla vilkastui. Siellä alettiin viettää 
kaupunkitapahtumia, polttareita, fuksiaisia, Taiteiden yötä ja ensimmäiset graf-
fitit ilmestyivät seiniin.434 
Myös Citymanin tallenteessa näkyy näitä kaupunkielämän muutoksia. Yleisössä 
oli läsnä myös polttareita viettävä seurue, joka tosin koostui tanssijoista.435 Uu-
den ja Vanhan Ylioppilastalon välissä sijaitseva Kaivopiha, Perunatori, oli ollut 
jo 1960-luvulla helsinkiläisen nuorison kokoontumispaikka, jossa näkyivät vii-
meiset muodit ja tavat.436 Aukiolla oli välitetty myös huumeita, ja 1980-luvulla 
siellä viettivät aikaa muun muassa punkkarit. Monet Citymanista kertovat leh-
tikirjoitukset mainitsivat Kelan rakentaneen talonsa Helsingin kiireisimmälle 
liikealueelle, joka oli samalla myös kaupungin levottomimpia paikkoja. Viikon 
alussa kaljapullojen heittelyn lisäksi joku oli yrittänyt laittaa Kelan talon alle 
tulen, ja turvallisuuden takia paikalle tuli myös vartijoita.437 
Kahdeksankymmentälukulaista vapautumista Suomessa on luonnehdittu poliitti-
sen sijaan kulttuuriseksi – tasaveroisen ryhmän tilalle tuli erottautumista tavoit-
434  Mäenpää 2004, 294–301. 
435  Kiitos Riikka Korppi-Tommolalle tiedosta (sähköposti 6.6. 2013)  
436  Relander 2004, 163. 
437  Kärki Viikkolehti 3.6.1989. 
CITYMAN  (1989). REIJO KELA. 
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televa nautiskeleva yksilö. Uusi kulttuurinen asenne näkyi esimerkiksi urbaanin 
kaupunkikulttuurin nousuna sekä uudentyyppisen, monopolien ulkopuolisen 
medialiikehdinnän kuten paikallisradioiden (Radio City), lehtien (Image, City) 
sekä kustantamoiden (Like) toiminnan alkamisessa. Markkinoiden muuttumisen 
myötä kuluttamisesta tuli ideologia: se ei ollut vain tarpeiden tyydyttämistä, vaan 
kyse oli yksilöllisistä kulutusvalinnoista, joilla rakennettiin oma elämää. Tämä kau-
poissa tapahtuva ”arjen teatteri” sai uusia muotoja suurissa kauppakeskuksissa.438 
Yleinen ilmapiiri korosti menestymistä, oma ruumis ja pukeutuminen olivat sen 
symboleja. Professori Laura Kolbe näki 1980-luvun jupeissa vastakohdan perin-
teiselle suomalaiselle niukkuuden ja vaatimattomuuden kulttuurille, jossa rahalla 
ei pröystäillä eikä perittyäkään varallisuutta erityisesti näytetä. Jupit mursivat 
tätä koodistoa roolileikeillään, jossa ulkokuori oli tärkeä. Kolben näkemyksen 
mukaan juppiaikaa on kuitenkin ehkä osin jopa liioiteltu, sillä Helsingissä oli 
todellisuudessa vain joitain kymmeniä oikeita juppeja – suurin osa suomalaisista 
jatkoi elämäänsä 1980-luvulla aivan kuten aiemminkin.439 
1980-luvulla ruumiista tuli julkisempi ja sen eteen piti tehdä töitä. Tästä kerto-
vat esimerkiksi sellaiset ilmiöt kuten kansainvälisissä kehonrakennuskilpailuissa 
menestynyt Kike Elomaa ja yhdysvaltalainen näyttelijä ja aerobic-legenda Jane 
Fonda, joka vieraili tuolloin myös Suomessa markkinoimassa videoitaan. Christy 
Adairin mukaan ihmisiä yllytetään kamppailuun menestyvän vartalon puolesta, 
sillä mielikuvien mukaan se lisää elinvoimaa, parantaa suoritusta töissä ja pa-
riutumisessa. Hän lainaa Bryan Turneria, joka on todennut kuinka ”menestyvä 
imago vaatii menestyvän vartalon, joka on koulutettu lisäämään persoonallista 
arvoamme”.440
Vartalon muokkauksen uudet muodot kuten aerobic ja kuntosalilla käynti yleis-
tyivät Suomessa niin sanottuina koko kansan harrastuksina. Esimerkiksi syksyllä 
1989 Iltalehti esitteli kuntosalin käyttöä ja eri lihasryhmien harjoittamista jut-
tusarjassa nimeltä ”Reikan bodykoulu”.441 Samoihin aikoihin Kansan Uutisten 
toimittaja kävi puolestaan seuraamassa aerobictuntia:
Nyt käy joka jätkä salilla aerobikkaamassa. Jotkut ovat sitäkin mieltä, 
että laji lukeutuu ns. juppilajeihin. Että peilin edessä käyvät notku-
massa viimeisimmän jumppamuodin mukaan pukeutuneet mallinuket, 
jotka ajattelevat vain omaa bodyaan. Eikä sitten muuta.442 
Juppien sijaan toimittaja löysi tunnilta kuitenkin tavallisia toimistotöitä tekeviä 
naisia, jotka halusivat kohottaa kuntoaan. Ylläoleva teksti kertoo silti juppi- ja 
bodydiskurssien ajankohtaisuudesta vuonna 1989. Ajatukset vartalon merkityk-
438  Mäenpää 2004, 301–306. 
439  Kolbe, 2009 YLE Elävä arkisto.
440  Turner Adairin 1994, 54 mukaan. 
441  Reiman IL 21.9.1989. 
442  Kieksi KU 22.9.1989 (tummennukset alkuperäisiä).
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sestä henkilökohtaisen arvon lisääjänä kaikuvat myös citymanin lauseissa, joissa 
hän toteaa kaikkien haluavan hänen vartalonsa, ja että hänen vartalonsa on 
paras. Hän kutsuu itseään myös supervallaksi, minkä voi tulkita kaikuna kylmän 
sodan ja asevarustelun ajasta, joka kiihtyi Ronald Reaganin presidenttikaudella 
(1981–1989). Citymanin sloganin jatkuva toistaminen nauhalta viittaa mainos-
tamiseen. 1980-luvulla mainosten luonne muuttui ja niihin käytetty aika ja raha 
sekä volyymi eri medioissa kasvoivat Suomessa huomattavasti.443
4.8 CITYMANIN  VASTAANOTTO
Citymanin asumuksen takaseinä oli kohti Vanhaa Ylioppilastaloa ja siitä aukesi 
näkymä kohti aukiota ja sen poikki kulkevia ihmisiä. Koppi oli läpinäkyvä, mutta 
kuitenkin umpinainen; hän näki sieltä cityn ja city näki hänet. Iltalehti arvioi 
jälkikäteen, että yleensä aukiolla oli läpikulkijoita noin 80 000 – 90 000 päivässä, 
ja nyt heitä oli ollut vielä enemmän eli teoksen viikon aikana saama kokonais-
katsojamäärä oli varsin huima.444
Sosiologiassa on ajateltu, että kaupunki on luonteeltaan satunnaisten koh-
taamisten näyttämö.445 Yleisön käytöksen ja juttujen kommentointi sai paljon 
huomiota teoksen vastaanotossa. Myös televisiotallenne näyttää ohikulkevia 
ihmisiä ja heidän reaktioitaan. Helsinkiläiset ihmettelivät häntä muun muassa 
seuraavasti: ”Asuuko hän siellä? Siis yötkin?”, ”Tekeeks hän jotain hyvänte-
keväisyyttä?”, ”Se on ihan vaan tämmöst kesähupia?”, ”Kansallisoopperasta 
tai jostain tämmöisestä?”446 Ihmisten aito hämmästys, ilmeet ja reaktiot sekä 
pysähtyminen teoksen äärelle kuvastavat kuinka poikkeuksellinen tapahtuma 
oli Helsingissä. 
George Simmel käsitteli kuuluisassa esseessään suurkaupungin filosofiaa ja ih-
misten vuorovaikutusta siellä. 1900-luvun alussa kirjoitetun tekstin mukaan 
suurkaupungin suhteiden monimutkaisuus, tilan ahtaus, sen elämän nopea tem-
po ja näistä johtuva psyyken rasitus johtivat kykenemättömyyteen reagoida kaik-
kiin uusiin ärsykkeisiin. Negatiivisuus, varautuneisuus sekä henkinen etäisyys 
mahdollistivat kuitenkin kaupunkilaisen henkilökohtaisen vapauden, ja olivat 
samalla osoitus suurkaupungin mentaliteetista. Yksityisyys, riippumattomuus ja 
individualismi olivat Simmelille nimenomaan modernisaation ja kaupungistu-
misen tuomia ominaisuuksia.447 
Esiintyjän näkökulmasta eniten kiinnostivat ne, jotka eivät kestäneet katsoa Ci-
tymania – he olivat Kelan mielestä menettäneet kykynsä reagoida.448 Esiintyjän 
huoli ohikulkevista välinpitämättömistä ihmisistä on vilpitön ja ymmärrettävä, 
443  Heinonen & Konttinen 2001, 242. 
444  Isosaari IL 28.5.1989.  
445  Massey 2008, 183; Simmel 2006, 42.  
446  Cityman. Reijo Kela Helsingin Perunatorilla YLE TV1 1989.
447  Simmel 2006, 28–36.
448  Rajamäki AL 4.6.1989; Kärki Viikkolehti 3.6.1989. 
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mutta helsinkiläisten käytös kuvastaa osaltaan myös simmeliläistä kaupunkilai-
sen selviytymisstrategiaa. Kaikkeen ei voi eikä tarvitse reagoida.  
Millainen mies kopissa eli? Teoksessa olevan hahmon tapaa tehdä yksityinen 
julkiseksi kuvailtiin Uuden Suomen arviossa seuraavasti: ”Hän on Cityman, 
jonka yksityiselämä ja julkinen toiminta ovat kadottaneet niitä erottavan ra-
jan, ovat yhtä. Hän on nykyajan narsisti, joka julkistaa aamiaisensa sisällön, 
tapansa kylpeä, riisuutua, nukkua ja lukea lehteä.”449 Jälkikäteen hän totesi, 
että talossa eläminen ei vaatinut ”pokkaa”, mutta sen sijaan sitä olisi vaadit-
tu, jos hänen itsensä olisi pitänyt lähteä ravintolaan Citymanin käyttämissä 
puvuissa.450
Myös Aamulehdessä Cityman nähtiin ajankohtaisena, mutta toisaalta myös hyvin 
suomalaisena hahmona, joka kylpi itseihailussa ja uhossa, mutta välillä vaipui 
epätoivoon – Cityman oli kuitenkin menossa hyvää vauhtia yhdentyvään Euroop-
paan.451 Teatteri-lehdessä Erkki Pirtola kuvaili esitystä ajan hengen ilmentymänä, 
jossa ”city” oli hyvin ajankohtainen diskurssi. Hän tunnisti myös Kelan työn 
kriittisen aspektin: 
80-luku loi city-käsitteen ympärille keinotekoisen vapauden hohteen. 
Tämä käsite ikäänkuin otti kulttuuri-käsitteeltä paikan. CityMobira, 
449  Räsänen US 21.5.1989.
450  Kärki Viikkolehti 3.6.1989. 
451  Lammassaari AL 21.5.1989. 
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City-lehti, City Center. Tämä cityman loi mustan nahan pinnalleen, 
ilmestyi panssaroituna historiattomuuteen. Kela yhdisti kaikki: se oli 
tilateos asuntokeinottelun ja näyteikkunan välissä. Urheilullinen fakii-
riperformance muotinäytöksineen välttämättömällä nukke-erotiikalla 
höystettynä. Yöllisiä konsertteja ja ’sisäpiiribailuja’. Ennen kaikkea se 
teki yleisöstään esiintyjän, jota reijokela-niminen yhteisökriitikko tutki 
näköalapaikalta.452
Citymanin aikaan toukokuussa 1989 taloudellinen nousukausi oli huipussaan: 
kasinotalouden, pankkien sekä idänkaupan romahdusta ei ollut vielä tapahtu-
nut, Suomessa meni lujaa. Saman vuoden syksyllä kirjoitettiin Yhdysvalloissa 
vaivaavasta uudesta niin sanotusta juppitaudista, jonka odotettiin saapuvan pian 
myös Suomeen. Lääketieteen asiantuntijan mukaan kyseessä oli krooninen väsy-
mys, joka iski ihmisiin, jotka olivat jatkuvasti suorituskykynsä ylärajoilla, ja joille 
vapaa-aikakin oli suoriutumista, pätemistä ja laskelmointia.453   
Cityman teki paluun toukokuussa 2006, kun Panu Varstala teki oman versionsa 
nimeltä Cityman II osana kandidaatintutkintoaan Teatterikorkeakouluun. Hän 
rakensi Kelan avustamana kopin samaan paikkaan. Tanssi-lehden jutussa hän 
kertoo, että puitteet olivat samat, mutta sisällöistä hän päätti itse. Varstala kui-
tenkin huomasi selkeän eron esitystilanteessa: Cityman ei herättänyt enää saman-
laista ”huumaa” kuin 1980-luvulla. Tuhansien katsojien sijaan paikalla oli päivit-
täin vain joitain kymmeniä ihmisiä, ja teosta seurasivat aktiivisesti lähinnä tutut 
ja opiskelukaverit. Aika oli muuttunut: ihmiset halusivat elää omaa elämäänsä 
julkisesti, juhlia ja kaupunki toimi ”olohuoneena” omalle näyttäytymiselle.454 
Erityisesti sosiaalinen media on viime aikoina muuttanut julkisen ja yksityisen 
elämän suhdetta, ja näyttäytyminen on siirtynyt paljolti myös sinne. 
4.9 ARJEN TANSSIA 
1960-luvun amerikkalaista avantgardea yhdisti huomiotaherättävä viehtymys 
arkipäiväisiin eleisiin, toimintoihin, rytmeihin ja esineisiin, mikä oli  aikanaan 
shokeeraavaakin. Niin sanotulla arkipäiväisellä oli teoksissa erilaisia funktioita, 
ja eri taiteilijoilla oli siihen erilaisia syitä, jotka vaihtelivat poliittisista esteetti-
siin.455 Ajan avantgarde-taide asettui korkeataiteeksi nimitettyä elitismiä vastaan 
yrittäen saada yhteyttä ihmisen arkipäiväisiin kokemuksiin – niin Judsonin kuin 
Andy Warholinkin yhtenä tavoitteena oli taiteen ja elämän välisen rajan purka-
minen.456 
452  Pirtola Teatteri 5/1990, 30.
453  Turkki IS 30.9.1989. 
454  Rauhamaa Tanssi 3/2006, 23–24.
455  Banes 2003, 3. 
456  Burt 2006, 13–14. 
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Edellä käsittelemieni Kelan teosten voi ajatella kuuluvan samaan jatkumoon 
yhdistäessään arkea ja taidetta. Citymanissa sellaiset yhteiset, jokapäiväiset koke-
mukset kuten nukkuminen, lehden lukeminen, syöminen tai kylpeminen olivat 
osana teosta. Ilmarin kynnös ja Cityman myös tapahtuivat ihmisten omassa ympä-
ristössä; pelto tai keskustan aukio ei ollut irrallinen, satunnainen tai esteettinen 
taustaelementti, vaan tanssiesitys perustui tiettyyn, tavalliseen paikkaan. 
Käsittelemissäni teoksissa niin sanotun arkipäiväisen takana eivät olleet vain 
esteettiset syyt tai erityinen pyrkimys taiteenlajin sisäiseen uudistamiseen. Kyse 
oli ennemminkin aiheen kokonaisvaltaisesta toteuttamisesta. Kuten luvussa kaksi 
tuotiin esiin, amerikkalaisen postmodernin tanssin anti-illusionismissa sanottiin 
ei muun muassa tunteille, esittämiselle, virtuoosisuudelle ja rekvisiitalle. Kela toi-
mi juuri päinvastoin, sillä liikkeillä oli tarkoitus esittää ja ilmaista, samoin kuin 
itse tehdyllä ”rekvisiitalla”. Teokset myös poikkesivat merkittävästi amerikkalai-
sesta postmodernista tanssista siinä, että ne olivat Kelalle nimenomaan jonkin 
tunnetilan purkautumista.457 Ilmarin kynnös ja Cityman olivat esityksinä suoria ja 
emotionaalisesti voimakkaan latautuneita. Kiinnostuksena kohteena ei ollut itse 
fyysinen liike kuten kävely tai keho objektina tilassa. Kela totesi haluavansa olla 
ihmisen mielentilan liikuttaja ja tanssin lisäksi juuri paikka ja rekvisiitta voivat 
olla liikuttamassa katsojia.458 
Arjen ja taiteen välistä raja-aitaa voi madaltaa myös puhumalla tanssista konkreet-
tisesti. Kun Kela Valkoisessa tanssissa (1978) kirjaimellisesti vapautui kipsistä hän 
totesi lakonisesti, että ”se ei olisi ollut kipsistä purkautumista ilman sitä kipsiä”.459 
Teoksessa Keskiverto (1986), jota esitettiin myös American Dance Festivalilla vuon-
na 1991, yleisö istui häkkimäisessä rakennelmassa, jonka Kela teoksen lopussa 
purki ja rakensi siitä veneen. Hän on kommentoinut pelkistävästi tämänkaltaista 
esineiden käyttöä teoksissaan: ”Se on ihan eri viesti kuin pelkkä tanssi. Mikä viesti 
se on? Sitä viestiähän ei tulisi, jos en tekisi juuri niin. -- Samoin ovet, joita Keskiver-
rossa käytän. Eivät ne ole ovia, ellen niitä siinä käyttäisi. Tämä on konkretismia.”460 
Tämä demystifioi taidepuhetta ja toi tanssia lähemmäs katsojien kokemuksia – niin 
puheessa kuin esityksessäkin esiintyjän ja katsojan välimatka väheni. 
1960–1970-lukujen amerikkalainen site-specific -taide sisälsi institutionaalista 
kritiikkiä, jonka kautta artikuloitiin ja purettiin taiteen ja sen instituutioiden 
suhdetta laajempiin sosioekonomisiin ja poliittisiin prosesseihin – taiteen maa-
ilman autonomia haastettiin paljastamalla sen kulttuuriset, taloudelliset ja po-
liittiset kehykset.461 Myös Kelan teoksissa voi nähdä tämäntyyppisen kriittisen 
ulottuvuuden. Hänen työskentelytapansa sisälsi instituutiokritiikkiä, sillä töitä ei 
toteutettu minkään laitoksen puitteissa, vaan täysin hänen omilla ehdoillaan ja 
tähän valintaan liittyi tietoinen mainonnan ja repertuaarin välttäminen. 
457  Heikkinen 1988, 71. 
458  Heikkinen 1988, 66.
459  Heikkinen 1988, 70–71.
460  Ibid.  
461  Kwon 2002, 13–19.
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Performanssitaiteeseen on kuulunut tarve ottaa kantaa teosten niin sanottuun 
välityskoneistoon ja taiteen hierarkioihin.462 Kwon on pahoitellut kuinka viimei-
sen kolmenkymmenen vuoden aikana paikkasidonnaisen taiteeseen kuuluneet 
niin sanotut kriittiset kulmat, kuten anti-idealistisuus ja antikaupallisuus, ovat 
hävinneet.463 Näkemykseni mukaan edellä käsitellyissä Kelan teoksissa kriittiset 
aspektit olivat kuitenkin vahvasti läsnä. Paitsi teatteri-instituutioita, teokset kom-
mentoivat myös ympäröivää yhteiskuntaa, niin maaseudun rakennemuutoksen 
jälkiä kuin suurkaupungin juppien rahan säätelemää elämänmenoa. Teosten ana-
lyysi nostaa Kelan käsitykset ja havainnot ”hyvästä elämästä” töiden keskeiseksi 
sanomaksi. 
  
Tulkintani mukaan esityksissä toteutui myös ajatus paikasta kohtaamispaikka-
na.464 Esimerkiksi Citymanin erääksi tavoitteeksi hän kertoi yksinkertaisesti vuo-
rovaikutuksen yleisön kanssa.465 Edellä tarkastelemani teokset olivat helposti lä-
hestyttäviä, ja kuten jo 1980-luvun alun lähitanssiesityksissä tärkeää oli esiintyjän 
pyrkimys suoraan kommunikaatioon yleisön kanssa. Ilmarin kynnös ja Cityman 
painottavat näkemystä tanssiteoksesta yhteistyönä, jossa niin esiintyjä, paikka 
kuin yleisökin ovat tiiviissä vuorovaikutuksessa, oli sitten kyse yhdistävästä tai 
häiritsevästä paikkasidonnaisesta teoksesta. 
 
Vaikka teoksissa oli arkisuutta, ja ne sisälsivät monia performanssille ominaisia 
piirteitä, niissä oli kuitenkin läsnä selkeän fiktiivinen elementti. Ilmarin kynnös 
on nähty luonteeltaan varsin eeppisenä ja se käytti teatterin tehokeinoja kuten 
räjähteitä, ja illuusioita kuten esiintyjän yllättävää nousua tunnelista ja puista 
tehdyn eläinlauman ohjastamista liikkumaan.466 Päivälehtien vastaanotossa sitä 
tulkittiin nimenomaan vuosikymmenten läpi kulkevana tarinana suomalaisen 
raivaajan elämästä. Myös Citymaniin liittyy fiktiivinen taso: Kela totesi eläneensä 
koko viikon täysillä Citymanina ei siis omana itsenään.467 
4.10  POSTMODERNIN PAIKKA 
Kuten edellä on tuotu esiin Ilmarin kynnöksessä ja Citymanissa on havaittavissa 
yhteyksiä amerikkalaisen 1960–1970-lukujen postmoderniin tanssiin sekä myös 
paikkasidonnaiseen taiteeseen ja performanssitaiteeseen. Monet Sally Banesin 
(1987) luonnehtimista postmodernin tanssin teemoista konkretisoituivat Kelan 
teoksissa. Vahvimpana yhdistävänä piirteenä on esiintyminen erilaisissa tiloissa 
sekä niin sanottujen arkiliikkeiden käyttö. Molemmissa myös laajennettiin ja 
kyseenalaistettiin tanssin käsitettä, ja niiden toteutus ja sisältö kertoivat aukto-
riteettien ja instituutioiden vastaisuudesta. Lisäksi esityksissä toteutui aktiivinen 
462  Kiljunen 1985, 1. 
463  Kwon 2002, 1–2. 
464  Massey 2008, 29. Massey liittää tähän laajalle levittäytyvät paikallisen ja globaalin väliset lomittuvat suhteet, joissa ihmisten 
ohella kohtaavat kulttuuriset vaikutteet, muuttoliikkeet ja taloudelliset virrat.   
465  Räsänen US 21.5.1989; Isosaari IL 28.5.1989. 
466  Suhonen 2008, 39–40.
467  Isosaari IL 28.5.1989
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yhteys katsojaan. Mutta mikä on Kelan paikkasidonnaisten tanssiteosten suhde 
postmoderniin laajemmin katsottuna?
Postmoderni on tuonut mukanaan yhtenäisyyden hajoamisen näkökulman, mikä 
tarkoittaa uudenlainen paikallisuuden ja alueellisuuden korostumista, ja vahvojen 
keskusten sijaan kiinnostuksen kohteena ovat reuna-alueet, rajat ja marginaalit.468 
Tämänkaltaiseen desentraloitumiseen kuuluu tietyn paikan ja sen erityisluonteen 
sekä sen herättämien merkitysten korostuminen. Jos kiinnostusta paikkaan voi 
pitää postmodernin ilmentymänä, Kelan teokset olivat postmoderneja siinä kuinka 
ne tapahtuivat todellisissa paikoissa hyläten tyhjän, perinteisen teatterin esitys-
tilan, jolloin teoksen paikan merkitykset tulivat osaksi teoksen tekemistä ja sen 
vastaanottoa. Se mitä Kwon toteaa taiteen esittämisestä valkoisessa, neutraalissa 
galleriatilassa on siis rinnastettavissa perinteisen tirkistysluukkuteatterin ”mustaan 
aukkoon”. Katson, että edellä käsittelemissäni teoksissa modernismin niin sanot-
tu paikattomuus ja neutraalius kääntyi postmoderniksi kiinnostukseksi esityksen 
todelliseen paikkaan. Cityman ja Ilmarin kynnös eivät tyytyneet ottamaan ympäris-
töä vain taustakulissiksi, vaan ne olivat vuorovaikutuksessa ympäristönsä kanssa. 
Kuten analyyseissä on tuotu esiin, teoksissa oli läsnä monia erilaisia konkreettisia, 
fiktiivisiä, sosiaalisia ja diskursiivisia paikkoja. 
Kwon on kuitenkin todennut kuinka postmodernin suhde paikkaan on paradok-
saalinen. Hänen mukaansa viime aikoina laajentuneet yritykset ajatella uudelleen 
taiteen ja paikan välistä erityissuhdetta voidaan nähdä sekä oireena fragmentoi-
tuneesta ja abstraktista postmodernista ajasta että toisaalta myös sen kriittise-
nä vastustamisena. Hän kirjoittaa kaksinaisuudesta, joka liittyy postmodernin 
ajan tilakäsityksiin. Ensinnäkin paikkasidonnaisessa taiteessa on läsnä ajatus 
yhdestä toistumattomasta tapahtumasta, jossa kiteytyy paikkaan sidottua tietoa 
ja kokemuksia sekä myös nostalginen halu paikkaan sidottuihin identiteetteihin. 
Toisaalta postmodernissa on olemassa antinostalginen innostus nomadisesta, 
epävakaasta subjektiviteetista, johon liittyy tilan merkityksettömyys ja jatkuva 
muuttuvuus.469 
Masseyn mukaan postmoderniin aikaan liitetään usein myös käsittämättömyys 
sekä monimutkaisuus, joita tarkastellaan nimenomaan tilallisuuden käsitteiden 
kautta. Tätä kuvataan muun muassa ilmaisuilla ”aika-tila tiivistymä”, ” hori-
sonttien repeytyminen” sekä globaalin ja paikallisen sekoittuminen.470 Hänen 
mukaansa monilla teoreetikoilla, kuten esimerkiksi Jamesonilla, tähän liittyy 
jonkinlainen kauhu nykyajan tilallisten suhteiden monimutkaisuudesta.471 
Nämä kuvaavat jälkimmäistä Kwonin hahmottelemaa postmodernin suunta-
usta. 2000-luvulla paikkasidonnaisen taiteen keskeisiä teemoja ovatkin olleet 
esimerkiksi taiteen paikkojen moninaisuus, paikkojen liikkuminen, raja-alueet 
468  Hutcheon 1988, 57–65.  
469  Kwon 2002, 8. 
470  Massey 2008, 17–18.
471  Massey 2008, 47. 
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sekä virtuaaliset paikat, ”paikattomuus” ja sen suhde todellisuuteen.472 Myös 
tanssintutkimuksessa tämä diskurssi on ollut läsnä.473 
Tulkintani mukaan nämä postmodernin teemat eivät kuitenkaan olleet ajan-
kohtaisia 1980-luvun lopun Suomessa. Luvun teosanalyysit ja vastaanoton tar-
kastelu kertovat, että Kelan teokset eivät liittyneet postmoderniin nomadisuu-
teen, hybrideihin, epävakauteen tai teknologian tuomaan paikattomuuteen. Ehkä 
syynä tähän on, että Suomi oli tuolloin vielä yhtenäiskulttuurin maa verrattu-
na esimerkiksi Iso-Britanniaan, jossa vaikuttivat useat kulttuurit, etnisyydet ja 
identiteettien jatkuva uudelleenneuvottelu.474 Myös ajallinen etäisyys vaikuttaa 
teoksen tulkintaan. Teknologian tuomat muutokset paikan käsitteellistämiseen 
eivät olleet vielä nousseet samalla lailla esiin. 1980-luvulla Ilmarin kynnöksen 
vastaanotossa oli sen sijaan vahvasti läsnä talvisota-diskurssi. Voidaan pohtia, 
että jos teos tehtäisiin tänään, olisiko siinä nähtävien räjähdysten tulkinta yhtä 
vahvasti Suomen historiaan tukeutuva vai nähtäisiinkö sen liittyvän ennemmin-
kin väkivaltaan yleisesti?
Teoksissaan Kela jatkoi 1980-luvun alun lähitansseissa alkamaansa suoraa vuo-
rovaikutusta yleisön kanssa. Vaikka Ilmarin kynnös ja Cityman olivat teoksina 
suurimuotoisia, ne olivat kuitenkin yhden ihmisen kokoisia. Sooloteos korostaa 
myös sitä, että kyse on nimenomaan yksilön kokemuksista muutoksessa. Teok-
set ottivat kantaa, sillä ne kommentoivat paitsi taidemaailmaa, myös laajempia 
yhteiskunnallisia muutoksia. Katsonkin, että tanssiteoksissa ilmentyi siirtymä 
agraarista yhteiskunnasta urbaaniin kulutuskulttuuriin. Maaseudun ja kaupun-
gin vastakkaisuus on kuitenkin vielä läsnä: Ilmarin kynnöksen suomalainen ”aito” 
mies joutuu kamppailemaan elämänmuutosten pyörteissä, kun taas Cityman oli 
itsestään tietoinen juppi, joka eli pinnallista elämää esittäen julkista rooliaan. 
Teoksissa ruumiillistui alueen ihmisten kokemuksia, identiteettiä ja historiaa. 
Yleisön- ja kriitikoiden suosio kertoo, että Ilmarin kynnös ja Cityman pystyivät 
välittämään ja jakamaan suomalaisten yhteisiä kokemuksia. Teokset olivat paik-
kasidonnaisia sanan positiivisessa merkityksessä; ne eivät olisi voineet tapahtua 
missään muualla. Ne olivat tekijälleen henkilökohtaisia, mutta mahdollistavat 
tulkinnan myös laajemmassa mittakaavassa artikuloiden kulloisenkin paikan his-
toriallisia ja kulttuurisia prosesseja. Masseyn ja Kwonin ajattelun mukaan paikka 
ei ole vain yksi ja tiukasti alueellisesti tai maantieteellisesti rajattu, vaan se on 
jatkuvasti muuttuva. Vastaavasti yhden sijaan on monta perspektiiviä teokseen. 
Paikka muuttaa luonnettaan riippuen siitä kuka katsoo, koska ja mistä päin. Pe-
rinteinen katsoja-esiintyjä asetelma muuttuu, kun edestäpäin katsottava perspek-
tiivi hajoaa. Luonto ja toisaalta myös rakennettu ympäristö muuttuvat jatkuvasti: 
paikkasidonnainen esitys näyttää erilaiselta sateessa tai ihmistungoksessa. 
Hetken aikaa tanssi kehystää paikan. 
472  Kantonen 2010, 9–11; myös Hill & Paris (2006) ovat käsitelleet live artin ja paikan suhdetta myös näistä näkökulmista.  
473  Esim. Briginshaw (2001) käsitteli miten tanssivat kehojen ja tilojen vuorovaikutus luovat välitiloja ja sitä kautta uudenlaisia 
subjektiviteetteja eurooppalaisissa tanssielokuvissa.
474  Aiheesta laajemmin ks. Rowell 2000. 
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5  PALUU KLASSISEEN JA
  UUDELLEENTULKINTA 
Aloitan luvun pohtimalla Jorma Uotisen 1980-luvun tanssiteatteriajattelua. Tämän 
jälkeen siirryn tarkastelemaan hänen vuonna 1989 Helsingin Kaupunginteatterin 
Tanssiryhmälle tekemäänsä teosta Ballet Pathetique esimerkkinä postmodernista 
teoksesta, joka saa voimansa klassisen baletin perinteen uudelleentulkinnasta. 
Postmodernismin myötä eri taiteissa klassikoita alettiin tehdä uudelleen. Tar-
kastelen teosta erityisesti suhteessa kansainvälisellä tanssin kentällä alkaneeseen 
balettien uudelleentulkintojen aaltoon. Tärkeänä työkaluna tässä luvussa toimii 
postmodernille ominainen intertekstuaalisuuden käsite, ja teosanalyysissä kä-
sittelen tarkemmin teoksen erilaisten intertekstien laajaa valikoimaa ja niiden 
käyttöä. Teosanalyysi nostaa esiin myös muita keskeisiä postmodernin taiteen 
teemoja kuten kiinnostuksen menneeseen, itserefleksiivisyyden ja ironian, joita 
tarkastelen erityisesti Hutcheonin (1988) ajattelun avulla. 
Tässä tapauksessa paluu klassisen baletin maailmaan yhdistettynä ristiinpukeu-
tumiseen asettavat kysymyksiä sukupuolen esittämisestä. Tätä teemaa puran eri-
tyisesti teoksen vastaanoton tarkastelussa, josta erotan kaksi erilaista näkemystä 
ja tarjoan itse kolmannen, postmodernin. 
5.1 ABSTRAKTIA TANSSITEATTERIA 
1980-luvun alussa Suomeen palanneen Jorma Uotisen ensimmäinen koreografia, 
Aspekteja, esitettiin vuonna 1974 Kansallisbaletissa. Kansainvälinen läpimurto 
tapahtui soolokoreografialla Jojo (1979), joka sai ensi-iltansa Pariisissa.475 Jojoa 
on nimitetty jopa uuden aikakauden avaukseksi suomalaisessa tanssissa, sillä vi-
suaalisesti viimeistelty teos yhdisti uudella tavalla liikettä, tilaa ja aikaa ja rikkoen 
lineaarisen dramaturgian.476 Jukka O. Miettinen arvelee Jojon laajan suosion syyk-
si Uotisen omaa virtuoosista tanssisuoritusta ja kirjoittaa kuinka teos edusti ”va-
paammin assosioivaa, hengeltään lähinnä dadaistista taidetta”, mikä erosi edel-
lisen vuosikymmenen tanssiteatterista, jonka sisällöissä oli poliittista painotusta 
ja tyyliin vaikutti saksalaisesta ekspressionismista kummunnut tanssiteatteri.477 
475  Jojo -teoksen ensimmäinen versio syntyi vierailulla Suomessa, jolloin mukana olivat myös Leena Gustavson ja Raimo Puurtinen 
sekä muusikot Pirjo ja Matti Bergström. Hahmo kiteytyi sittemmin sooloksi. Kukkonen 2007a, 242. 
476  Rauhamaa 1997, 223. 
477  Miettinen 2002. 
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1980-luvun alussa erityisesti nuori yleisö oli innostunut Uotisesta ja hänen uusis-
ta visioistaan.478 Hänen ensimmäinen teoksensa Kaupunginteatterin Tanssiryh-
mälle oli nimeltään Loputon arvoitus (1982), jonka ensi-illan yhteydessä teoksen 
tyyliä kuvailtiin seuraavasti: 
Jorma Uotisen uudella työllä ei ole juonta, ei aihetta, ei päähenkilöä, 
jonka ympärille toteutus kiertyisi. Mutta se on täysveristä teatteria, tai-
dolla tehtyä, lumoavaa, yllättävää ja hauskaa. Se on teatteria, joka ei tee 
elettäkään rampin hävittämiseksi, ei tarjoudu, ei vetoa, vaan säilyttää 
koskemattomuutensa, pysyy teatterina.479  
Eli toisin kuin edellisessä luvussa käsitelty Kela, joka pyrki fyysisestikin lähelle 
katsojaa samalla tuoden arkipäiväisen osaksi tanssia, Uotinen säilytti 1980-luvun 
teoksissaan yleensä esteettisen etäisyyden katsojaan. 
Uudenlaisen tanssinäkemyksen edessä oltiin pääasiassa ihastuneita mutta myös 
hämmentyneitä, ja muutamissa kommenteissa kyseltiin ”logiikan” ja ”realismin” 
perään. Koreografi itse tunsi vastenmielisyyttä niin sanottua realismia kohtaan, 
sillä hänestä todellisuuden jäljentäminen oli latteaa ja liian itsestäänselvää.480 Hä-
nestä suomalaisessa teatterissa oltiin vielä liikaa kiinni juonessa: ”Sinne tullaan 
katsomaan alku, loppu ja puppu.”481 Realismin sijaan hän koki hengenheimolai-
suutta surrealistien kuten esimerkiksi René Magritten, kanssa.482 
Oikeastaan teatterin sijaan Uotisen teoksille läheisempiä taidelajeja olivatkin elo-
kuva- ja kuvataide – usein tanssiteos oli liikkuvien kuvien virtaa, ja hän käyttikin 
tanssista puhuessaan elokuvan termistöä kuten montaasi ja stilli.483 Todellisuu-
den kuvaamisen tilalle tuli ”visioiden” luominen:
Tapa, jolla koreografina työskentelen on esittää kuvia, images, visioita. 
Useimmista töistäni olen sanonut, että ne ovat tapahtumia ajassa ja 
tilassa. -- [e]steettisestä nautinnosta tulee sitä mielenkiintoisempi mitä 
pidemmälle mielikuvituksemme on vedetty mukaan. Tapani lähestyä 
aihetta on dramaattinen, mutta ei välttämättä kehittelevä.484
Uotisen tulo osuu ajallisesti murrokseen suomalaisessa teatterissa, joka vä-
hitellen pyrki irti realismista. Eräänlaisena vedenjakajana on pidetty erilaisia 
ilmaisukeinoja sisältänyttä esitystä Pete Q (Suomen Kansan Teatteri -ryhmä 
1978), joka käsitteli taiteilijan tehtävää ja taiteen vapautumista poliittisesta 
realismista ja taistolaisuudesta.485 Teatterissa Pete Q:n tekijät ja performans-
478  Kukkonen 2007a, 243–244; Räsänen US 31.12.1980. 
479  Räsänen US 31.1.1982. 
480  Pyysalo SK 23/1985, 57; Jokinen KU 11.1.1986; Garske Ballet International 6–7/1989, 42. 
481  Pyysalo SK 23/1985, 59.
482  Uotinen Tanssi 1/1982, 9; Miettinen Teatteri 2/1982, 8; Miettinen 1985, 7. 
483  Kukkonen 2007a, 247–248. 
484  Uotinen Tanssi 1/1982, 9. 
485  Tanskanen 2007, 337–338; Paavolainen 2004, 169–170. 
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sin puolella Jack Helen Brut pohjasivat molemmat työtään myös visuaaliseen 
ilmaisuun. 
Läheisenä opettajana ja yhteistyökumppanina Carolyn Carlson oli muuttanut 
Uotisen näkemystä tanssista. Carlsonin myötä keskeisiksi tulivat abstraktin tai-
teen keinot –  kulmakivenä Uotisen työskentelyssä toimivat häneltä tulleet tulleet 
neljä keskeistä elementtiä: aika, tila, muoto ja liike.486 Uotisen mukaan abstrak-
tissa hahmottamisessa taiteen mahdollisuudet moninkertaistuvat, sillä ”tila on 
tyhjä ja se voidaan täyttää tuhansin eri tavoin”, mutta abstraktio ei kuitenkaan 
eliminoinut emootioita tekijässä tai toisaalta taiteen vastaanottajassa.487  
Uotinen muistelee, että kun Carlson vieraili ensimmäisen kerran koreografina 
Kansallisbaletissa vuonna 1976, suomalaisille tanssijoille oli uutta improvisaation 
tulo osaksi työskentelyä ja liikkeen tuottamista. Itse improvisaatio oli luonteel-
taan selkeää ja johdonmukaista edeten tiettyjen periaatteiden ja aiheiden kaut-
ta.488 Vaikka Carlsonin harjoitusprosessissa käytettiin improvisaatiota ja mukana 
saattoi olla myös sattumanvaraisuutta, niin näyttämöteoksissa tietyistä muodois-
ta pidettiin tarkasti kiinni, ja Uotinen on todennut myös oman työskentelynsä 
olevan samalla tavoin muotoon sidottua.489 
Jo 1980-luvulla Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmän teokset olivat koko-
naistaideteoksia, jotka käyttivät hyväkseen näyttämötaiteen kaikkia osa-alueita. 
Vuosikymmenen alussa Uotinen itse käytti nimitystä ”totaalinen teatteri”, jossa 
eri ilmaisumuodot – liike, ääni, puhe, musiikki, olivat yhdenvertaisia.490 Yhteistyö 
Pirjo ja Matti Bergströmin kanssa oli alkanut Jojon yhteydessä ja se jatkui myös 
1980-luvulla. Uotinen oli viehättynyt teatterin koneistosta eikä vierastanut suuria 
näyttämöitä. 1980-luvulla Tanssiryhmän teoksia esitettiin pääsääntöisesti suurel-
la näyttämöllä, ja vasta vuosikymmenen lopulla se siirtyi enemmän esiintymään 
pienellä näyttämöllä. 
Carlsonin ryhmässä työskennellessään Uotinen oli sisäistänyt valaistuksen mer-
kityksen taiteellisessa kokonaisuudessa: siellä valosuunnittelija oli mukana työ-
prosessissa alusta alkaen, toisin kuin esimerkiksi Kansallisbaletissa oli tuohon 
aikaan tapana.491 Uotisen luottovalosuunnittelijana oli Claude Naville, joka oli 
työskennellyt Carlsoninkin kanssa. Naville uudisti suomalaista valosuunnittelua 
ja oli mukana käynnistämässä sen koulutusta. Naville on todennut kuinka valolla 
on teatterissa ja tanssissa erilaiset tehtävät. Tanssissa tila on keskeisessä asemas-
sa, ja valolla voidaan luoda lavastusta ja liikettä.492 Koreografi vastasi itse miltei 
kaikkien Kaupunginteatterin kauden teostensa muusta visuaalisesta ilmeestä.
486  Uotinen Kulttuurivihkot 1979/1, 20–21; Laakkonen & Korppi-Tommola 2012, 140. 
487  Uotinen Tanssi 1/1982, 9.
488  Laakkonen & Korppi-Tommola 2012, 139.
489  Laakkonen & Korppi-Tommola 2012, 147–148. 
490  Miettinen Teatteri 2/1982, 8.
491  Uotinen Kulttuurivihkot 7/1979, 21.
492  Miettinen Teatteri 8/1982, 10.
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Uotisen erittäin tuottelias kausi Kaupunginteatterissa jatkui koko vuosikym-
menen ajan, jonka jälkeen hän siirtyi vuonna 1991 toiseen suureen taloon eli 
Suomen Kansallisbaletin johtajaksi. 1980-luvulla hän teki tanssiteosten ohella 
myös useita isoja musikaalikoreografioita kuten Chicago ja Cats, ohjauksia sekä 
omia koreografioita muualle ja esiintymisvierailuja ulkomaille. Raisa Rauhamaan 
mukaan julkisuudessa moderni tanssi sai 1980-luvulla uutta näkyvyyttä nimen-
omaan Uotisen persoonan kautta. Hänessä oli karismaa ja hän oli itsestään tie-
toinen ”tähti”, jonka arvon myös teatteri ymmärsi. Siinä hän erottui 1970-luku-
laisesta mentaliteetista, jossa keskeistä oli tasa-arvoinen ryhmä eivät niinkään 
yksilöt.493 
5.2 BALETTIEN UUSTULKINNAT  
Syksyllä 1989 Uotinen kertoi Ballet International-lehden haastattelussa, että hä-
nellä oli työn alla eräänlainen Gisellen toinen näytös miehille, mutta baletin tari-
na toimi vain taustalla.494 Koreografilla oli myös oma henkilökohtainen taustansa 
baletissa: hän oli työskennellyt tanssijana Kansallisbaletissa vuosina 1970–1976, 
joten klassisen baletin maailma, sen teokset ja konventiot olivat hänelle tuttuja. 
1500-luvulla Italian ja Ranskan hoveista lähtöisin olevassa klassisessa baletissa 
ideaalina on liikkeiden nousu ylös maasta, tanssi on luonteeltaan muodollista 
ja siihen kuuluu illuusio helppoudesta: tanssin raskaus tai vaikeus pyritään pii-
lottamaan. Liikekieli on kodifioitua ja siinä on oma ranskankielinen sanastonsa. 
Balettiin kuuluu myös olennaisesti vartalon vertikaalisuus ja pitkät, loppuun 
asti ojennetut linjat. Baletin tekniikassa liikkeiden keskeisiä ominaisuuksia ovat 
jalkojen aukikierto, keveys ja taituruus.495 Ann Daly on kuvaillut kuinka baletti 
on luonteeltaan aristokraattista, omistautunut mestaruudelle vastustaen epä-
järjestystä.496 Eräs näkökulma baletin kiehtovuuteen tulee esiintyjän näkökul-
man kautta: illuusion ja todellisuuden riistiriidoista sekä vaihtelusta – baletin 
pyrkimyksestä klassisiin ideaaleihin, kauneuteen ja täydellisyyteen, kun niiden 
vastakohtana on todellinen, epätäydellinen, fyysinen ruumis.497 
 
1980-luvulla tanssimaailmassa alkoi eräänlainen uudelleentulkintojen trendi, 
jossa modernin tanssin koreografit päivittivät baletin klassikoita. Esimerkiksi 
Mats Ek teki omat versionsa Gisellestä (1982) ja Joutsenlammesta (1987). Mark 
Morris puolestaan käsitteli Pähkinänsärkijää (The Hard Nut 1991), ja myös Matt-
hew Bourne teki oman näkemyksensä samasta teoksesta. Bournen Highland Fling 
(1994) pohjasi puolestaan La Sylphideen ja hänen ryhmänsä esittämä Joutsenlampi 
saavutti 1990-luvun puolivälissä suuren suosion Lontoossa sekä Broadwayllä. Jäl-
keenpäin Ballet Pathetiquen miesten ulkonäössä – hame, paljas ylävartalo, tumma 
493  Rauhamaa 1997, 217–226.
494  Garske 1989, 44.
495 Selma J. Cohen kuitenkin huomauttaa, että asia ei ole niin yksinkertainen. Näitä klassiselle baletille ominaisia piirteitä löytyy 
myös muusta tanssista. Cohen 1982, 118–124. 
496  Daly 2002, 190. 
497  Claid 2002, 21–24. 
107PALUU KLASSISEEN JA SEN UUDELLEENTULKINTA    POSTMODERNI LIIKKEESSÄ
silmämeikki – on nähty yhtäläisyyksiä Bournen miesjoutseniin.498 Uotisen teos sai 
kuitenkin ensi-iltansa jo kuusi vuotta Bournen Joutsenlampea aiemmin.  
Millaisin keinoin baletin klassikoita sitten 1980–1990-luvuilla uusinnettiin? 
Vida Midgelow’n mukaan yhteistä edellä mainituille uustulkinnoille oli tarinan 
tapahtuma-ajan sekä paikan muutos, tanssiteatterillisuus, huumori ja usein myös 
ristiinpukeutuminen. Hän on kutsunut teoksia nimellä ”reworkings” ja käsitellyt 
sitä, millä tavoin ne esittivät asenteita muun muassa sukupuolen, seksuaalisuu-
den ja kulttuuristen erojen kaltaisilla alueilla.499 Hänen näkemyksensä mukaan 
uustulkintojen kaikkein tärkein ominaisuus on kuitenkin niiden potentiaalinen 
kriittinen asenne lähdettä, baletin kaanoniin kuuluvia teoksia kohtaan, sillä ne 
”kasvattavat ideologioita, jotka tulee kyseenalaistaa”.500 
Midgelow’n näkemys on kuitenkin ristiriitainen. Hän kirjoittaa lähtökohdasta, 
jossa kanoniset tekstit eivät ole normatiivisia, ajattomia ja universaaleja, mut-
ta toisaalta hän kohtelee klassisia baletteja sellaisina. Hänen mukaansa niiden 
luonne on nostalginen ja ne ovat pysähtyneitä tapahtumia, joilla on suuri auk-
toriteettinen voima ja ne välittävät autenttisuuden ideaa, kun taas uustulkinnat 
ovat avoimia, dynaamisia ja joustavia.501 
Tanssintutkimuksessa on kuitenkin jo pidemmän aikaa kyseenalaistettu ”ori-
ginaaliuden” käsite. Joutsenlampi tänään ei ole sama kuin 1800-luvun lopulla. 
Koska meillä ei ole enää pääsyä käsiksi niin sanottuun lähdeteokseen, niin se 
mitä koreografit muokkaavat ovat nykykäsityksiämme niistä. Kaikki teokset si-
sältävät monia mahdollisia merkityksiä, jotka riippuvat vastaanottajasta, ajasta ja 
kontekstista. Yleisö on aktiivisena merkitysten luojana kaikenlaisissa esityksissä, 
mukaanlukien klassiset baletit. 
Ballet Pathetique eroaa ratkaisevasti edellä mainituista balettien uustulkinnoista 
siinä, että se ei perustu tuttuun tarinaan, koreografiaan tai tunnettuun baletti-
sävellykseen. Sen ominaislaatu toimii enemmän abstraktilla kuin narratiivisella 
tasolla. Se ei siis käsittele aihettaan tanssiteatterin keinoin refokusoimalla tai 
siirtämällä tutun baletin tarinan yllättävään, uudenlaiseen kontekstiin, kuten 
Midgelow luonnehtii Ekin, Morrisin tai Bournen teoksia.502 
Uudelleentulkintoihin Midgelow lukee kuitenkin monia hyvin erilaisia teoksia, 
jotka voivat erota radikaalistikin alkuperäisestä kuten esimerkiksi Susan Foste-
rin Lac de signes (1983) ja Ballerina’s Phallic Pointe (1994), jotka eivät muistuta 
muodoltaan, narratiiviltaan tai estetiikaltaan Joutsenlampea tai Giselleä. Ne kui-
tenkin pohjaavat perustavanlaatuisesti aiempiin teoksiin: ”hänen teoksensa ovat 
498  Meierdierks-Lehman 2004; Akiko Tachiki 2005.
499  Midgelow käsittelee edellä mainittujen lisäksi myös omia uudempia teoksiaan. Koska myös Midgelow käyttää postmodernin 
teoreettista viitekehystä, ovat monet teemat kuten intertekstuaalisuus, ironia ovat samoja kuin tässä luvussa. Arvio kirjasta ks. 
Kukkonen 2011. 
500  Midgelow 2007, 4. 
501  Midegelow 2007, 186–194. 
502  Midgelow 2007, 47–50
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olemassa niiden takia ja kommentoivat niitä” Midgelow toteaa.503 Väitänkin, että 
Ballet Pathetiquen kohdalla paino oli enemmän sen omilla jaloilla; teos jää avoi-
memmaksi monille erilaisille tulkinnoille kuin Midgelow’n käsittelemät teokset, 
jotka aina, tavalla tai toisella, heijastavat alkuperäisen teoksen merkityksiä. Ballet 
Pathetiquessa yhtä niin sanottua alkuteosta ei ole olemassakaan, vaan postmoder-
nin tapaan on vain viittausten ja tulkintojen verkosto.504
Monille uustulkinnoille on ollut tyypillistä sekoittaa monenlaisia vaikutteita ja 
erilaisia tanssigenrejä.505 Vaikka Ballet Pathetiquessa on viittauksia klassiseen ba-
lettiin, sen pääpaino on selkeästi Uotisen omassa, tunnistettavassa modernin 
tanssin liikekielessä, johon kuuluvat muun muassa suuret, käsien ja jalkojen 
linjat. Teoksessa on myös läsnä Carlsonilta periytyvä muodon tarkkuus.506 
Sen lisäksi, että balettiteosten pohjalta tehtiin uustulkintoja, tanssimaailmas-
sa tapahtui myös toisenlaista liikettä. 1980-luvulla Yhdysvalloissa heräsi uusi 
kiinnostus esittämiseen, tekniikkaan, linjoihin ja merkityksiin.507 Sen ilmiöitä 
oli niin sanottujen kokeellisten koreografien innostus käyttää klassista balettia 
osana uusia teoksiaan, kuten Daly kirjoittaa alun perin vuonna 1987 julkaistussa 
tekstissään:
Jetés, port de bras, arabesques and the like are becoming the lingua 
franca of the 1980s. Minimalism has taken choreographers such as 
Laura Dean just so far; in their scramble for something new, more and 
more of them are turning to the classical vocabulary.508 
Daly näki baletin käytön kulkevan käsi kädessä aikaan kuuluvan nostalgian kans-
sa, ja tämänkaltainen historiallinen eklektismi läpäisi kaiken mainoksista ark-
kitehtuuriin ja politiikkaan. Hänen asenteensa ilmiöön oli varsin negatiivinen: 
1980-luvun taiteen ja kulttuurin postmodernismi oli luonteeltaan uuskonserva-
tiivista. Suuri yleisö vaikuttui eniten tekniikasta ja esittämisestä, ja baletti oli oi-
kotie spektaakkeliin suurilla näyttämöillä, jonne monet niin sanotun postmoder-
nin tanssin tekijät olivat siirtyneet. Se oli Dalyn mielestä järkevää taloudellisesta 
näkökulmasta, mutta taustalla kuultaa pettymys tanssiin, jonka olisi pitänyt olla 
vaihtoehto baletille ja työskennellä sen ideaaleja, kuten hierarkkisuutta, mesta-
ruutta ja sukupuolidikotomioita vastaan. Hänestä baletin käyttö uusissa teoksissa 
jäi usein pinnalliseksi pastissiksi, eikä se tuonut mukanaan kriittistä tasoa.509 
Dalyn ajatukset seuraavat luvussa kaksi esiteltyä Fredric Jamesonin negatiivis-
ta näkemystä postmodernista osana uuskonservatismia ja myöhäiskapitalismia. 
503  Midgelow 2007, 84. 
504  Hotinen 2002, 78–79.
505  Midgelow 2007, 67–77. 
506  Tämä tarkkuus näkyi esim. diagonaaleissa ja rivien vaihdoissa, joita harjoiteltiin paljon. Myös suhde musiikkiin oli tarkka, 
mutta tanssijan omalle tulkinnalle jäi vapaus. Karttunen henkilökohtainen tiedonanto 3.2.2014. 
507  Banes 1987, xxiv–xxxv.
508  Daly 2002, 187. 
509  Daly 2002, 182–190. 
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Jamesonille yhtenä postmodernin keskeisenä piirteenä on nimenomaan pastissi, 
tyhjä parodia. Suomessa tanssimaailmassa tilanne oli kuitenkin toinen: 1980-lu-
vulla ei ollut käynnissä Dalyn kuvailemaa ”balletisaatiota” kuten Yhdysvalloissa, 
sillä täällä ei toiminut isoja balettiseurueita, jotka olisivat tilanneet nykykoreogra-
feilta teoksia. Kansallisbaletin tanssijoiden koulutus pohjasi tuolloin venäläiseen 
Vaganova-tekniikkaan ja suuremmat repertuaari- ja linjamuutokset toteutuivat 
vasta 1990-luvulla. 
Toisin kuin Dalyn mainitsemat koreografit (mm. David Gordon), Uotinen ei 
siirtynyt kokeellisista ympyröistä isoille näyttämöille, vaan oli 1980-luvun lo-
pulla toiminut Kaupunginteatterissa jo lähes vuosikymmenen ajan tehden useita 
omia teoksia myös suurelle näyttämölle hyödyntäen sen keinoja ja tehoja. Daly 
kirjoittaa myös kuinka suurten näyttämöiden konventioiden lisäksi koreografei-
hin vaikuttivat balettitanssijoiden vartalot ja niiden jopa yli-inhimilliset kyvyt.510 
Ballet Pathetiquessa mukana olleet tanssijat eivät muuttaneet radikaalisti Uotisen 
liikekieltä tai tapaa luoda teoksia, sillä kyseessä oli hänen johtamansa modernin 
tanssin ryhmä. Tietyt baletin perusliikkeet, kuten käsien asennot, olivat teokses-
sa tunnistettavia, mutta Kaupunginteatterin tanssijoiden olemus ja kvaliteetti 
olivat toisenlaisia kuin balettitanssijoilla. Lähes kymmenen vuotta kestäneellä 
kaudellaan Helsingin Kaupunginteatterissa Uotinen hyödynsi balettia Pathetiquen 
ohella vain Prinsessa Ruususessa (1990). Siinä lähtökohtana oli itse sadun tarina 
ja satumaisuus.511 Se erosi Ballet Pathetiquesta myös näyttävällä ulkoasullaan, sillä 
Pathetique oli visuaalisesti varsin pelkistetty. 
5.3 BALLET PATHETIQUE 
Ballet Pathetique (1989) oli yksi Uotisen suosituimmista koreografioista Kaupun-
ginteatterissa Kalevalan ohella.512 Se kuuluu myös hänen eniten esitetyimpiin 
teoksiinsa ulkomailla. Tanssiryhmä vieraili sillä kahdessatoista Euroopan kau-
pungissa 1980–1990-lukujen vaihteessa.513 Helsingin Kaupunginteatterin jälkeen 
se on ollut myös Suomen Kansallisbaletin ohjelmistossa. 2000-luvulla sitä on 
esitetty muun muassa Ruotsissa, Saksassa ja Italiassa.514 Teos oli myös osa Kansal-
lisbaletissa vuonna 2010 nähtyä Uotisen 40-vuotistaiteilijajuhlaa. Viimeisimpänä 
osaa teoksesta esitettiin Helsinki Dance Companyn 40-vuotisjuhlagaalassa syk-
syllä 2013, kun lähes alkuperäinen miehitys tanssi valssiosion ja finaalin. 
Teoksen musiikkina on romantiikan ajan keskeisimpiin säveltäjiin kuuluneen 
Pjotr Tšaikovskin viimeinen sinfonia, Sinfonia nro 6 h-molli op. 74, joka kulkee 
510  Daly 2002, 186.  
511  Kukkonen 2007a, 256; Räsänen US 9.9.1989.  
512  Teosta esitettiin pienellä näyttämöllä (PN) 31 kertaa ja katsojia oli 7 835. Vrt. Kalevala (Suuri näyttämö SN 1985): 60 kertaa, 
42 471 katsojaa; Punainen kuu (SN 1987): 19 kertaa, 8 024 katsojaa; B12 Alussa oli kasvatus (Stoa ja PN 1988) 29 kertaa, 5 070 
katsojaa; Poltettu puutarha (SN 1988): 17 kertaa, 6 545 katsojaa. Koski & Palander 2007, 448–450. 
513  Vuonna 1990: Kööpenhamina, Bern ja Moskova. Vuonna 1991: Praha, Lausanne, Rastatt ja Thonon-Les Bains. Vuonna 1992: 
Reykjavik, Zürich, Baden, Liechtenstein ja Bern. Lähde: HKT:n Tanssijat ry Toimintakertomukset 1989–1992.  
514  TANKA-tietokanta: Göteborgs Operans Balett 2002. Internetistä löytyivät tiedot seuraavista produktioista: Italia 2004 
(Company Maggio Danza, Firenze), Saksa 2004 (Badisches Staatstheater, Karlsruhe). 
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lisänimellä Pateettinen sinfonia. Tšaikovski tunnetaan erityisesti balettisäveltäjänä, 
joka teki yhteistyötä koreografi Marius Petipan kanssa (Pähkinänsärkijä, Prinsessa 
Ruusunen, Joutsenlampi). Musiikilla on siis erityinen merkitys, kun kyseessä on 
balettisäveltäjän kokonainen sinfonia. Uotinen on todennut, että usein häntä 
inspiroi tietty musiikki tai tanssija, mutta siinä on eroa, työskenteleekö yhdessä 
säveltäjän kanssa luoden teosta vai valmiin sävellyksen parissa, kuten tässä tapa-
uksessa, jolloin musiikki ”sanelee” askeleet.515
Kuudes sinfonia sai ensi-esityksensä vuonaa 1893. Musiikintutkija Richard 
Taruskinin mukaan sen tulkintaan niin sanottuna itsemurhasinfoniana on vai-
kuttanut säveltäjän äkillinen kuolema pian ensiesityksen jälkeen. 1980-luvun 
alussa sinfonian tulkintakonventioihin tuli uusi piirre, kun musiikintutkija Alek-
sandra Orlovan näkemykset levisivät lännessä. Sen mukaan Tšaikovskin itsemur-
han syynä oli homoseksuaalisen suhteen paljastumisen uhka, ja sen tuottama 
häpeä musiikkiakatemialle. Taruskinin mukaan säveltäjän homoseksuaalisuus 
oli kuitenkin varsin yleisesti tiedossa, ja venäläisessä ylhäisössä se oli tuohon ai-
kaan ennemminkin makumieltymys kuin stigma. Tšaikovski oli jo elinaikanaan 
erittäin arvostettu ja rikas, ja koska kolera oli alaluokan tauti, sen ilmoittaminen 
alun perin säveltäjän kuolinsyyksi oli itse asiassa suurempi ”häpeä”. Säveltäjän 
kirjeistä voidaan myös päätellä Tšaikovskin hyvä henkinen kunto ja tyytyväisyys 
työn lopputulokseen. Taruskin tuokin aiheellisesti esiin vaarat, jotka piilevät sii-
nä, kun vedetään ennakkoluuloihin perustuva yhtäläisyysmerkki taiteilijan elä-
män ja itse teoksen välittämien tunnelmien ja teemojen välille.516
Tanssiteoksen nimi, Ballet Pathetique, on muunnelma sävellyksen lisänimestä. 
Sanan pateettinen käsitetään suomenkielessä tarkoittavan paatoksellista, mah-
tipontista ja korkealentoista. Analyysissään Taruskin tuo esiin sävellyksen muut, 
erikieliset merkitykset. Ranskan sana ”pathetique” merkitsee suuria, epämiellyttä-
viä tunteita kuten kärsimystä, tuskaa, kauhua ja surua. Venäjän ”pateticheskaya” 
puolestaan tarkoittaa intohimoista, tunteellista tai suureellista, eikä sillä ole sa-
maa negatiivista merkitystä kuin ranskankielisellä nimellä. Englannissa sanan 
merkitys on lähinnä surkea ja säälittävä. Kuudes sinfonia on omistettu säveltä-
jän veljenpojalle ja se sai alun perin ensi-esityksensä ilman lisänimeä ja kohua, 
mutta säveltäjän veljen Modest Tšaikovskin ehdotuksesta lisänimeksi tuli juuri 
Pateettinen sinfonia.517 
Ballet Pathetique sai ensi-iltansa 22.9.1989 Helsingin Kaupunginteatterin pienellä 
näyttämöllä eli esityksen niin sanotut kehykset olivat varsin tavanomaiset. Tans-
siryhmän ensi-iltaan kuului kaksi teosta: ensimmäisenä esitettiin Opera Comique, 
joka oli Markku Nenosen koreografia ryhmän naisille Kurt Weillin musiikkiin. 
Ballet Pathetiquen visuaalinen toteutus ei viitannut tunnistettavaan miljööseen 
tai tarinaan, vaan musta näyttämö oli tyhjä ja teoksen visuaalisuus toimi pitkälti 
515  Boccadoro 1999. 
516  Taruskin New Republic 1995, 26–40.  
517  Taruskin New Republic 1995, 28–29. 
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pukujen ja Navillen valosuunnittelun kautta. Videotallenteen mukaan esitys alkoi 
pimeästä, ja valot nousivat hitaasti valaisten näyttämölle hiljaisuudessa tulevan 
tanssijan. Edellä kuvattu on varsin perinteinen teatterikonventio, jossa tilalla ja 
valoilla selkeästi erotetaan esiintyjät yleisöstä. Myös perinteinen teatterikonteksti, 
sen rakennus ja tilankäyttö korostavat esityksen ja yleisön maailmojen eroa.518 
Erään tulkinnan mukaan itse teoksessa valot eivät peittäneet, vaan nimenomaan 
paljastivat miestanssijoiden hikisen työn.519 Teoksen neljännessä, viimeisessä osi-
ossa, valomaailma oli erilainen, kylmän sininen.
Ballet Pathetiquen alkua voi nähdä jo Uotisen koreografiassa B12 – Alussa oli 
kasvatus (1988) Kaupunginteatterin Tanssiryhmälle. Sittemmin materiaali al-
koi muokkautua eteenpäin, kun Uotinen teki Tero Saariselle voitokkaan soolon 
nimeltä B12 Pariisin Kansainväliseen Balettikilpailuun vuonna 1988.520 Ballet 
Pathetiquen aikaan Kansallisbaletissa tanssinut Saarinen oli Kaupunginteatterissa 
vierailijana näytäntökohtaisella sopimuksella.521 Ballet Pathetiquen hidas alku-
kohtaus seuraa pitkälti Saarisen soolon alkua ja soolon nopean osan liikkeitä 
on hänen tanssimassaan soolossa Pathetiquen kolmannessa osassa.522 Soolossa 
B12 käytettiin ranskalaissäveltäjä Serge Aubryn nykymusiikkia. Videotallenteen 
mukaan Saarisen esittämä B12 on luonteeltaan ”kovempi” (esim. käsiliikkeet) ja 
vielä rujompi kuin Pathetique, joka on yleisilmeeltään varsin liikkuva.  
Ballet Pathetiquessa erityinen asema on balettiin kuuluvan vartalon ylösvedon 
sekä loppuun asti suoritettujen kevyiden ja viimeisteltyjen liikkeiden vastakoh-
dilla eli ryhdin löystymisellä, liikkeiden raskauden osoittamisella ja niiden te-
kemisellä ”markkeeraten” eli vähän sinnepäin. Teos alkaa hiljaisuudessa. Siinä 
esitellään vahvin teoksen toistuvista motiiveista eli avainliikkeistä, jossa köyry-
selkäinen, koukkupolvinen mies (Saarinen) askeltaa raskaanpehmeästi lautanen 
käsissään. Hän saapuu hämärässä näyttämölle ja kävellessä pitkä, valkoinen tylli-
hame heilahtaa jättäen jälkeensä liikkeen tunnun. Pian loput kuusi miestanssijaa 
saapuu näyttämölle samaan tapaan. Kun musiikki alkaa koko ryhmä seisoo jalat 
paralelissa kasvot oikeaan etunurkkaan päin, he huojuvat hitaasti eteen lautanen 
nostettuna rinnan päälle. Äkkiä he taivuttavat yläselkää taakse, menevät nopeasti 
lattialle ja kierähtävät selän kautta ympäri avaten jalat ilmassa. 
Kreikkalaisen taiteen peruskäsite, mimesis, on usein käännetty sanalla jäljittely.523 
Susan Fosterin mukaan mimesiksen käsite toimii osana teoksen niin sanottuja 
kielioppivalintoja, ja antaa sille sisäistä koherenssia. Mimesis voi toimia tanssi-
teoksissa monin eri tavoin. Tanssi seuraa musiikkia ja siksi esimerkiksi baletissa 
518  Foster 1986, 60. 
519  Helavuori & al. Teatteri, 7/1989, 18. 
520  Garske Ballet International 7/8 1989, 44; Uotinen (sähköposti 27.2.2007) vahvistaa, että kyse on Harri Heikkisen soolosta 
teoksessa B12 – Alussa oli kasvatus.  
521  HKT:n Tanssijat ry Toimintakertomus 1989. 
522  B12 (1988) video Teatterimuseo. B12 soolossa Saarisella on yllään samankaltainen balettihame ja käsissä metallilautanen. 
Teoksen alun lisäksi Ballet Pathetique sisältää monia samoja liikkeitä kuin B12 kuten esim. jalkojen aukaisu ilmassa selällään maaten, 
käsien kurkotus eteen lattialla istuen ja kuperkeikka taaksepäin, joka pysähtyy niskaseisontaan jalat ylhäällä.   
523  Susan Langerin (1967, 99) mukaan se on ymmärretty taiteen tarkoitukseksi niin kuvataiteessa, kirjallisuudessa kuin 
musiikissakin. Mimesiksen teoreettisia tulkintoja käsitelleet muun muassa Aristoteles, Platon, Adorno ja Benjamin ks. mm. Tervo 
2006 (5 ja 50–57).   
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tanssija toistaa liikefraasia tietyn määrän ennen kuin siirtyy seuraavaan, sama liike 
voi ilmaantua myöhemmin teoksessa uudelleen. Mimesis on kyseessä myös silloin, 
kun koreografia uudelleentuottaa musiikin rakenteen tai juonen narratiivin.524 
Erityisesti baletille on ollut tyypillistä mimeettinen rakenne, jossa tanssiteoksen 
rakenne on yhteneväinen musiikin rakenteen kanssa. Ballet Pathetiquessa käytetään 
mimesiksen periaatetta baletin tavoin, sillä koreografia seuraa sinfonian rakennetta 
jakautuen neljään osaan.525 Musiikki toimii lähteenä tanssille ja ne ovat läheisessä 
suhteessa toisiinsa. Tietyt liikkeet ja musiikkiteemat toistuvat läpi teoksen.  
Toisin kuin monissa tanssiteoksissa, sävellystä ei ole leikattu, vaan se kuullaan 
kokonaisuudessaan. Musiikkia kuitenkin muokkaavat kuitenkin tauot, hiljai-
suudet sekä nauhalta kuuluvat aplodit. Teos on silti luonteeltaan yhteneväinen 
musiikin kanssa eli usein tanssitaan niin sanotusti musiikkiin, mikä osaltaan on 
luomassa mielikuvaa ”baletista”. Kyseessä on myös hyvin tarkasti musikaalinen 
koreografia, sillä se reagoi muun muassa musiikin sävyihin, aksentteihin ja ryt-
miin. Esimerkiksi teoksen kolmas osio on marssimainen, jolloin myös tanssin 
tempo nousee ja liikkeissä on paljon toistoja. Tanssin ja musiikin yhteneväisyyksiä 
on esimerkiksi noin 25 minuutin kohdalla musiikissa kuultava kansanmusiikki- 
teema, jolloin miehet tekivät holtittomia ”kansantanssimaisia” askelia (jalat 
auki-ristiin-potku). Toisaalta musiikin tunteelliset pauhukohdat ja hehkutus saa-
vat välillä tanssissa vastineen yksinkertaisesta, hitaasta ja selkeästä modernin 
tanssin liikkeestä. Tämä näkyy esimerkiksi noin 15 minuutin kohdalla olevassa 
hitaassa duetossa (Saarinen ja Saikkonen), jossa on paljon Uotiselle ominaisia 
käsien ja jalkojen suoria linjoja.
Teoksen dramaturgia on kuitenkin yllättävä. Kolmannen osan jälkeen esitys 
näyttää loppuvan, kun miehet tulevat kumartamaan suurieleisesti ja heittelevät 
näyttämölle kukkia musiikkinauhalta kuuluvien aplodien kera. Tämän jälkeen 
näyttämölle kuitenkin ilmestyy siniasuinen, puuteroitu naistanssija, Blue Bal-
lerina, joka aloittaa tanssin kukkien päällä.526 Hänet on nähty teoksen alussa 
välähdyksenomaisesti liukumassa ilmassa taustalla näyttämön poikki. Ballerinan 
soolon aikana tummapukuisten miesten rivi ilmestyy hetkeksi takanäyttämölle. 
Tämän jälkeen miehet tulevat näyttämölle suurten keltaisten ilmapallojen kera, 
ja teoksen loppuessa ballerina jäi harhailemaan heidän keskelleen. Miesten ja 
ballerinan välillä ei ole kontaktia. 
 
Teoksen viimeinen osuus vaikuttaa irralliselta, mutta se on kuitenkin olennainen 
osa sinfonian rakennetta, sillä Blue Ballerinan ilmestyessä alkaa sen viimeinen 
surumielinen osio. Teoksen kolmannen osan päättäneet miesten loppukiitokset 
voidaan nähdä narratiivilla leikkinä, postmodernin kerronnan keinona, jollaisia 
524  Foster 1986, 92–93. 
525  Osat ovat 1) Allegro non troppo, 2) Allegro con grazia, 3) Allegro molto vivace, 4) Finale: Adagio lamentoso. 
526  Andrea Ladanyin (1989) lisäksi myöhemmin muun muassa Nina Hyvärinen ja Barbora Kohoutková ovat esittäneet Blue 
Ballerinan sooloa erilaisissa yhteyksissä niin Suomessa kuin ulkomaillakin ja sille onkin muodostunut oma erillinen teosluonne. 
113PALUU KLASSISEEN JA SEN UUDELLEENTULKINTA    POSTMODERNI LIIKKEESSÄ
BALLET PATHETIQUE  (1989). 
EDESSÄ TERO SAARINEN, TAKANA SAMI SAIKKONEN.
KUVA: STEFAN BREMER, HELSINGIN KAUPUNGINTEATTERI
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ovat alkujen, loppujen ja tapahtumien moninkertaistaminen.527 Toisaalta se on 
myös niin sanottu esitys esityksessä. 
Blue Ballerinan hahmo ja liikkeiden kvaliteetti on erilaista kuin alun miesryh-
mällä, mutta itse asiassa hän tekee osittain samoja liikkeitä kuin miehet. Näitä 
ovat esimerkiksi näpäytykset päkiällä lattiaan ja ympärimenot, jossa toinen 
jalka käväisee nopeasti attitudessa. Erona miehiin on sooloa esittäneiden Andrea 
Ladanyin ja Nina Hyvärisen olemus. Heillä molemmilla oli vahva tekniikka 
sekä myös balettitanssijan ulkoinen olemus, mikä poikkesi Kaupunginteatterin 
ryhmän miestanssijoista. Ballet Pathetiquessa oli koossa taitava joukko nyky-
tanssijoita, seitsemän hyvin erilaista tanssijaa: Tero Saarinen (vier.), Tuomo 
Railo (vier.), Sami Saikkonen, Harri Heikkinen, Jyri Pulkkinen, Jyrki Karttunen 
ja Mark Garth. 
  
Koreografia noudattaa niin sanottua ympyrä- tai kehärakennetta. Teoksen vii-
meisissä liikkeissä palataan sen alkuun. Tummapukuisten miesten ryhmä toistaa 
alussa nähdyn fraasin, jossa miehet seisovat ryhmässä huojuen hitaasti eteen ja 
taakse. Tällä kertaa he vievät rinnan päälle hatun, ja kun he taivuttavat äkkiä 
ylävartalon taakse teos loppuu. Esityksessä niin sanottua neljättä seinää ei rikota 
ja esiintyjät pitävät etäisyyden katsojiin, tästä ainoa poikkeus tapahtuu kolman-
nessa osiossa. 
Tulkintani mukaan Ballet Pathetiquessa klassinen ballerinakuva on mennyt rikki: 
miesten repeytyneet tyllihameet vertautuvat tanssijahahmojen sisäiseen rikki-
näisyyteen. Tätä tulkintaa voimistaa ulkoinen olemus: surullinen, kalpea, klov-
nimainen meikki mustattuine silmineen korostaa hahmojen traagista puolta. 
Koomisen vaikutelman takana ovat myös Uotisen aiemmissa teoksissa läsnäol-
leet kuolema, erotiikka ja muistojen kipeys. Teoksen hahmot ovat uupuneita ja 
kivuliaitakin, niiden kalpeus voi viitata jopa kuolemaan. Kolmannessa osiossa 
ilmenevät eroottiset unelmat jäävät yrityksiksi ”houkutella” katsojia vihjailevilla 
lantionkeinutuksilla tanssijoiden katsoessa samalla suoraan yleisöön. Länsimais-
sa lantionliikkeisiin liittyvät seksuaaliset konnotaatiot, kun taas klassisen baletin 
tekniikalle on ominaista, että lantio pysyy paikallaan.528 Teoksen muistojen kipeys 
liittyy esiintyjän ammatin eri puoliin ja tanssijan uran lyhyyteen. Siinä voi näh-
dä myös rivitanssijan unelman menestyksestä tai hiipuneen tähden, joka vielä 
kerran yrittää. 
5.4 VIITTAUSTEN VERKOSSA 
Intertekstuaalisuudella tarkoitetaan tekstien välisyyttä ja epäautonomisuutta, 
niiden merkitysten muotoutumista suhteessa muihin teksteihin.529 Itse inter-
527  Calinescu 2003, 303. 
528  Burt 2007, 162. 
529  Intertekstuaalisuuden käsitteestä suhteessa tanssiin Adshead-Lansdale 1999 ja Lansdale 2008. Intertekstuaalisuuden käsitteestä 
ja sen historiasta kirjallisuudessa ks. Viikari 1991.  
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tekstuaalisuudella on pitkä historia, mutta käsite tuli laajempaan nykykäyttöön 
alunperin Julia Kristevan Mihail Bahtinia käsittelevästä artikkelista.530 Tätä kir-
jallisuudentutkimuksessa keskeistä käsitettä alettiin soveltaa 1990-luvulla tans-
sintutkimuksessa; myös tanssissa ”tekstit” voivat viitata toisiin teksteihin mitä 
moninaisimmin keinoin. Kuten Janet Adshead-Lansdale on tuonut esiin inter-
tekstuaalisuutta voidaan soveltaa myös abstraktiin tanssiin, sillä viimeaikaisessa 
kriittisessä ajattelussa selkeät rajat muodon ja sisällön välillä ovat löyhentyneet, 
ja rajanveto abstraktin ja esittävän tanssin välillä ei enää riitä kuvaamaan liik-
keiden ja ideoiden välillä olevia moninaisia suhteita.531 Näin ollen myös Uotisen 
”abstrakti” teos avautuu myös intertekstuaaliseen luentaan.   
Nykykäsityksen mukaan intertekstuaalisuuteen kuuluu myös se, että se ei jää 
ainoastaan tekijän tyylilliseksi työkaluksi, vaan intertekstuaalisuus koskee myös 
teoksen vastaanottoa, tekstin ja lukijan suhdetta sekoittuen siihen.532 Inter-
tekstuaalisuudessa ja myös hypertekstuaalisuudessa on olennaista myös suhde 
asioiden välillä, ei aina välttämättä niinkään itse asiat.533 Voidaankin ajatella, että 
lopulta klassinen baletti ei itsessään ollutkaan niin tärkeää, vaan se miten siihen 
suhtauduttiin, mitä sen kautta voitiin käsitellä.
Kirjallisen postmodernismin estetiikka on olemukseltaan lainailevaa, ja sen ylei-
simpiin keinoihin kuuluvat muun muassa viittaukset, sitaatit, leikkisät vääris-
tymät, historiallisten moodien sekoittaminen ja roolien uudelleenjako.534 Näitä 
kaikkia keinoja käytettiin myös Ballet Pathetiquessa. Intertekstuaalisuus on ollut 
myös tärkeä osa luvun alussa käsiteltyjä balettien uustulkintoja.
Sanna Nyqvist toteaa kuinka kirjallisuudessa 1960-luvulta alkaen vaikuttaneessa 
postmodernismissa uudelleenkirjoitus oli väistämätöntä, sillä ajatuksena oli, 
että kaikki tarinat oli jo kerrottu. Monet sen keskeisistä teoksista olivat uusia 
versioita klassikkokirjoista ja samalla postmodernismi toi esiin alkuperäisissä 
teoksissa vaiettuja teemoja kuten rasismia, eriarvoisuutta ja ruumiillisuutta. 
Hänen mukaansa postmoderneille uudelleenkirjoituksille oli tyypillistä myös 
toiston ja varioinnin merkitysten ja etiikan pohtiminen, joka sittemmin on 
jäänyt pois.
Umberto Eco on kirjoittanut niin sanotusta intertekstuaalisuuden kaiusta eli 
siitä kuinka jokaisen teoksen materiaalilla on omat lakinsa, mutta samalla se 
sisältää myös ladattuja muistikuvia kulttuurista, joka on sen tuottanut.535 Ballet 
Pathetiquen niin sanottu pakollinen interteksti, eli teoksen tunnistettava ja yh-
teisesti jaettu lähde, viittaa baletin traditioon ja tanssijan työhön. Yleisnimitys 
ballet blanc, valkoinen baletti, tarkoittaa perinteisiä balettiteoksia, joiden toises-
sa näytöksessä onnettoman rakkauden takia kuolleet naiset, kuten esimerkiksi 
530  Kristeva 1993 (1969).   
531  Adshead-Lansdale 1999, 2. 
532  Lansdale 2008, 6. 
533  Lansdale 2008, 8. 
534  Calinescu 2003, 285. 
535  Eco 1983, 11. 
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sylfidit tai wilit, tanssivat valkeissa tyllihameissa uhaten sankarin henkeä. La 
Sylphide (1832) ja Giselle (1841) edustavat varhaisromanttista balettia, jonka ta-
rinassa mies rakastaa keijun kaltaista henkiolentoa. Vaikka Uotinen itse mainit-
see taustalla Gisellen, teoksessa voi havaita myös yhteneväisyyksiä Mihail Fokinin 
Sylfidien (Les Sylphides 1909) kanssa. Sylfidit oli lyhyt, juoneton teos, jossa tanssii 
ryhmä valkohameisia sylfidejä sekä nuori mies, mutta nyt asetelma on käännetty 
toisinpäin. Ristiinpukeutuminen toimii myös intertekstuaalisena linkkinä van-
hoihin baletteihin: esimerkiksi Huonosti vartioidussa tytössä äidin roolia esittää 
perinteisesti vanhempi miestanssija. 
Ballet Pathetique on siis nykyaikainen ballet blanc seitsemälle miehelle ja yhdelle 
naiselle. Klassisissa baleteissa naistanssijoiden kuoron, corps de balletin, liikkumi-
selle on ominaista liikkeiden yhtäaikaisuus, jossa yksi naistanssija on ikään kuin 
monistettu useaksi. Niin sanottuun valkoiseen näytökseen kuuluu, että kaikki 
ryhmän naistanssijat ovat samanlaisissa puvuissa ja luovat illuusion samankal-
taisuudesta kuten esimerkiksi Joutsenlammen toisessa näytöksessä. 
Yksi Ballet Pathetiquen parodiaa luova elementti syntyi siitä kuinka keskenään 
niin erilaiset miestanssijat pystyvät olemaan corps de ballet.536 Hanna-Leena 
Helavuoren mukaan ryhmä ei pyrkinyt täydelliseen samankaltaisuuteen, vaan 
miestanssijat saivat olla keskenään erilaisia, aktiivisia yksilöitä – teoksen pää-
536  Karttunen henkilökohtainen tiedonanto 3.2.2014. 
BALLET PATHETIQUE  (1989). 
VAS. TUOMO RAILO, JYRI PULKKINEN, MARK GARTH,  
SAMI SAIKKONEN, HARRI HEIKKINEN, JYRKI KARTTUNEN. 
KUVA: STEFAN BREMER, HELSINGIN KAUPUNGINTEATTERI
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henkilöitä. Hänen feministisen luentansa mukaan tämä eroaa naisten roolista 
kuorobaletin tanssijoina, mitä leimaa anonyymiys, passiivisuus ja lihattomuus.537 
Koreografia ilkamoi klassisen baletin solistien variaatioilla: niihin kuuluu aloitus-
asento, tietty toisteinen liikekaava ja joskus myös teennäinen hymy. Teoksessa oli 
läsnä myös tanssimaailman kilpailun teema: isoissa ryhmissä tanssijat kilpailevat 
keskenään työtehtävistä ja vammautumiset ovat osa monien uraa. Tanssijuuteen 
kuuluu myös jatkuva toisto ja harjoittelu, minkä voi nähdä esimerkiksi tylsisty-
neissä liikkeiden toistoissa tai monotonisessa, pituushyppymäisessä poistumi-
sessa näyttämöltä. Esiintyjän henkinen ja fyysinen uupumus on kovaa, ja välillä 
tanssija saattaa romahtaa lattialle. 
Ballet Pathetiquen liikekieli sisältää lukuisia viittauksia ja lainoja. Ensimmäisessä 
osiossa miehet seisovat ryhmässä ensimmäisessä asennossa taivuttaen sivul-
le lautaset pään yläpuolella samaan tapaan kuin kukkaköynnöksiä käytetään 
Prinsessa Ruususen ryhmäkohtauksessa. Toisen osion yksi ryhmäkohtaus alkaa 
puolestaan sitaatilla Sireenihaltijattaren variaatiosta Prinsessa Ruususessa, kun 
miehet tekevät puolihuolimattomasti suuria jalanheittoja (grand ronde jambe 
jetés). Kolmannessa osiossa tapahtuva hidas lysähdys lattialle puolestaan tuo 
mieleen Kuolevan joutsenen, jonka lopussa tanssija laskeutuu hitaasti lattialle 
toinen jalka ojentuneena eteen. Aiemmin kuvaillut ”kansantanssimaiset” aske-
leet viittaavat myös balettien karakteritanssiosuuksiin. Teoksessa on nähty myös 
lainoja kuvataiteesta: kriitikko Soila Lehtosen mielestä melankolisen loppukoh-
tauksen herrasmiehet ilmapalloineen olivat kuin René Magritten surrealistises-
ta maalauksesta.538 Teoksen alussa nähty Blue Ballerinan lento yli näyttämön 
on viittaus 1800-luvun baletin teknisiin lentolaitteisiin, joilla korostettiin bal-
lerinan ylimaallisuutta ja keveyttä. 
Vaikka kyseessä on selkeästi modernin tanssin teos, Ballet Pathetique luo mieliku-
van baletista käyttämällä rakenteessa toistuvasti sellaisia muotoja kuten unisono, 
kaanon, soolot ja duetot. Erilaiset sisääntulot ja poistumiset näyttämöltä ovat 
tärkeitä ja niitä on paljon erityisesti kolmannessa osiossa. Siinä tanssijat esimer-
kiksi tulevat näyttämölle yksitellen korkein tasajalkahypyin diagonaalissa kohti 
etunurkkaa, mikä viittaa corps de balletin pitkiin sisääntuloihin, jossa näyttämölle 
tullaan jatkuvana nauhana samoin liikkein (esim. Bajadeeri, Giselle). Teos sisäl-
tää myös viittauksia baletille tyypilliseen tilankäyttöön: ensimmäisessä osiossa 
kaksi jonoa vaihtaa keskenään paikkaa, mikä on tuttu näky monien balettien 
joukkokohtauksissa. Tanssijat muodostavat myös usein säännöllisiä, symmetrisiä 
kuvioita kuten esimerkiksi rivit, jonot ja ympyrät. 
Baletin konventiot ilmenevät myös siinä miten miehet tanssivat rekvisiitan kans-
sa. Rekvisiitan käytöstä on baletin historiassa suuri määrä erilaisia esimerkkejä 
kuten päivänkakkara (rakastaa - ei rakasta, Giselle), värttinä (koston ja vaaran 
537  Helavuori 1990, 74–75.
538  Lehtonen Parnasso 7/1989, 443. 
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symboli Prinsessa Ruusunen), huivi (kaipuun ja intohimon kohteen tilalla, Faunin 
Iltapäivä), ja lyyra (taiteenlajin ominaispiirre, Apollo). 
Metallivati, jonka ääressä nujerrettu potilas voi pahoin teoksessa B12 – Alussa oli 
kasvatus, oli tässä teoksessa pienentynyt alumiinilautaseksi. Elisabeth Kendallin 
(1998) tulkinnan mukaan Pathetiquessa lautaset ovat kerjuuastioita, ja Freya 
Meierdierks-Lehmannin (2004) mielestä ne ovat kuin peilejä. Uotisen itsensä 
mukaan ne ovat muistuma lastentarhan ruokakipoista.539 Lautaset olivat mu-
kana jo aiemmassa teoksessa nimeltä Anonyymit vuonna 1984.540 Pathetiquen 
ensimmäisen osan lopussa tanssijat askeltavat ympyrässä luovuttaen juhlallisesti 
yksitellen lautaset, minkä jälkeen tilanne muuttuu: kunkin tanssijan ”vammat” 
ja pakkoliikkeet tulevat esiin kun he poistuvat eri tavoin ulos näyttämöltä. 
Pathetiquessa lautasia käytetään sekä symbolisesti että konkreettisesti. Aivan teok-
sen alussa tanssijat vievät kätensä sydämen kohdalle, mikä on yksi baletin vah-
vimpia ja tunnistettavimpia miimisiä eleitä ja tarkoittaa rakkautta. Alussa myös 
lautanen viedään sydämen kohdalle. Lautasilla kauhotaan ahnaasti suuhun, ja 
välillä miehet nostavat lautasen kasvojensa eteen kuin peittääkseen silmänsä 
joltain, mitä eivät halua nähdä. Tyhjät, kylmät, kolisevat lautaset symboloivat 
teoksen surumielisiä ja raskaita sävyjä. Myös Carlsonin teoksissa yksinkertaiset, 
arkiset esineet vihjaavat jostain muusta ja luovat runollisia merkityksiä ja kuvia. 
Tanssin intertekstuaalisuudelle on tyypillistä, se kuinka eri liikekoodistot sumen-
tuvat ja luovat toistensa kanssa jännitettä.541 Vaikka teoksen painopiste on Uotisen 
omassa modernin tanssin liikekielessä, niin esimerkit osoittavat myös baletin koo-
diston käyttöä. Koreografia onnistuu herättämään myös balettiin kuuluvan virtuosi-
teetin idean liikkeiden jatkuvan toiston kautta. Kuten baletissa, hahmot metsästävät 
liikkeen täydellistä suoritusta. Viittaukset baletin konventioihin ovat myös läsnä 
tavassa, jolla tanssija ottaa variaation alkuasennon pidellen kiinni helmoistaan pää 
hieman kallistettuna sivulle. Sen voi myös nähdä, kun tanssija vetää pitkään hen-
keä ennen raskasta liikesarjaa. Paitsi hovibaletin perinteitä, niin ensimmäisen osan 
kumarruksissa voi nähdä myös reverencen, joka on balettitunnin alussa ja lopussa 
tehtävä alkuniiaus tai kumarrus opettajalle sekä pianistille, mikä korostaa hoviba-
letin historiaa ja toisaalta balettiin kuuluvan tuntiharjoittelun ja nöyryyden teemaa. 
   
5.5 KAKSOISKOODAUS JA VINO HYMY MENNEELLE
Luvussa kaksi esitelty Jencksin kaksoiskoodauksen käsite toimi myös Ballet Pat-
hetiquen yhteydessä. Teos ei hylännyt aiempia traditioita, vaan kuten Jencksin 
kuvailema postmoderni arkkitehtuuri, se yhdisti niihin uutta leikillisesti ja itsetie-
toisesti. Kaksoiskoodaus oli vahvasti läsnä myös Ballet Pathetiquen vastaanotossa 
539  Kendall Dance Magazine 1998, 63.
540  Kiitos Riikka Korppi-Tommolalle tästä huomiosta (2007). Lautaset olivat  Kaupunginteatterin tuhkakuppeja, joita oli teatterissa 
silloin, kun sisällä sai vielä polttaa. Jyrki Karttunen henkilökohtainen tiedonanto 3.2.2014.   
541  Adshead-Lansdale 1999, 5.  
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puhutellen erilaisia yleisöjä: se oli suosittu ja sai erittäin positiivisen vastaanoton 
myös kriitikoilta. Esimerkiksi Länsi-Savo-lehdessä todettiin ”mestarin laskeutu-
neen alas koturneiltaan” ja tavoittavan teoksellaan myös niin sanotut tavalliset 
ihmiset.542 Asetelma korkea taide ja tavallinen ihminen, on yksi postmodernille 
ominaisia ristiriitaisuuksia: yksi postmodernin taiteen paradokseista on se, että 
se on samalla elitistinen ja helposti lähestyttävä.543 Uotinen oli laajasti tunnettu 
tanssitaiteilija jo 1980-luvulla, mikä johtui myös hänen teostensa televisioin-
neista ja koreografin omista mediaesiintymisistä. Helsingin Kaupunginteatterissa 
tanssi sai kauan kaivattua näkyvyyttä ja uutta yleisöä, ja oli samalla kriitikoiden 
kiittämää. Jo ensimmäinen vierailu teoksella Unohdettu horisontti (1981) herätti 
median huomion ja yleisö heterogenisoitui: katsomossa istui niin punkkareita 
kuin ladyjä turkeissaan.544 
Kuten luvussa kaksi todettiin, Hutcheonin (1988) ajattelun mukaan postmoder-
nismille on keskeistä menneisyyden uudenlainen läsnäolo, intertekstuaalisuus, 
itse-refleksiivisyys ja parodia. Hutcheonin laajasti käsittelemä itse-refleksiivisyys 
tarkoitti myös itse fiktion tekemisen, sen muodon ja keinojen esiintuloa. Ballet 
Pathetiquen yhteydessä itserefleksisyyden kautta paljastetaan miten baletin illuu-
sio luodaan. Itserefleksiivisyys näkyy myös teoksen rakenteella leikkimisessä sekä 
tavassa käsitellä tanssitaidetta ja tanssijan työtä. 
542  Naski Länsi-Savo 28.9.1989.
543  Hutcheon 1988, 20–21. 
544  Kukkonen 2007a, 243–245.
BALLET PATHETIQUE (1989, TOD.NÄK. HARJOITUSKUVA).
VAS. JYRI PULKKINEN, HARRI HEIKKINEN, SAMI SAIKKONEN.
KUVA: STEFAN BREMER, HELSINGIN KAUPUNGINTEATTERI
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Ballet Pathetique on omalla tavallaan ”historiallinen” käsitellessään klassista ba-
lettia, 1800-luvun tanssigenreä. Ballet Pathetique katsoi siis taaksepäin, mutta 
ei antanut siitä selkeän positiivista tai negatiivista kuvaa. Calinescun mukaan 
vastakohtana modernismin yhtenäisyydelle pluralismi postmodernissa arkkiteh-
tuurissa hajottaa ja monimutkaistaa kuvaa menneestä monin eri tavoin esi-
merkiksi humoristisen halveksunnan, epäsuoran kunnianosoituksen, nasevien 
lainauksien ja paradoksaalisen kommentoinnin kautta.545  Nämä monenlaiset 
tavat uudelleentulkita mennyttä olivat teoksessa läsnä. 
Koomisen ja traagisen vaihtelu on keskeisessä osassa, mikä näkyy jo teoksen 
nimessä. Hahmot yrittävät kovasti olla vakavia ja tehdä tanssitaidetta isolla 
T:llä, mutta usein traagisuus vaihtuu koomiseen efektiin. David Harvey onkin 
todennut, että postmodernilla on aina ollut vaikeaa ottaa itseään vakavas-
ti.546 Vaikka teoksen ensivaikutelma on koominen, sen pohjavire on kuitenkin 
lohduton: tämä näkyy muun muassa tanssijoiden epätoivoisessa tavassa pitää 
päästä kiinni. 
Postmodernin taiteen nautinto tulee sen laajoista parodisista keinoista.547 Baletin 
eleganssi kontrastoituu tanssijoiden ajoittain groteskin olemuksen kanssa. Siihen 
kuuluvat liioitellut kasvojen ilmeet, ja toisin kuin baletissa pää, vatsa ja takapuoli 
on välillä työnnetty ulospäin. Tanssijoiden vimmainen pyrkimys maksimaaliseen 
tekniseen suoritukseen ja toisaalta heidän äkkinäiset yrityksensä ”ilmaista” näy-
tetään huvittavassa valossa. Vino hymy on kohdistettu myös liikkeiden jatkuvaan, 
näännyttävään uudelleen tekemiseen tanssijan ammattiin kuuluvan toiston nä-
kökulmasta. Uotiselle ominaisessa kahdeksikon muotoisessa käsiliikkeessä kättä 
pyöritetään ympäri, kunnes sitä ei ole enää mahdollista tehdä nopeammin. Liike-
kieli leikittelee vastakohtaisuuksilla: isot, loistokkaat grand jéte -hypyt maneesissa 
hiipuvat köpöttelyyn. 
Myös Umberto Eco on kirjoittanut postmodernin halusta palata menneeseen: 
The postmodern reply to the modern consists of recognizing the past, 
since it cannot really be destroyed, because its destruction leads to si-
lence, must be revisited: but with irony, not innocently.548
Menneisyyteen tulee siis palata, mutta paluu ei ole viatonta, vaan siihen liittyy 
tietoinen ironia. Hutcheonin mukaan tämä postmoderni ironia on luonteeltaan 
kaksiteräistä, sillä siihen kuuluu jatkuvuus ja muutos: menneisyys asetetaan 
kriittisesti suhteeseen nykyhetken kanssa ja niitä arvioidaan toistensa valos-
sa.549 Leikkisyys ja ironian käyttö ei välttämättä merkitse aiheen vakavuuden ja 
merkitysten poissaoloa postmodernissa taiteessa, kuten Hutcheon on osoitta-
545  Calinescu 2003, 283. 
546  Harvey 1997, 351.
547  Calinescu 2003, 285. 
548  Eco 1984, 67–68.  
549  Hutcheon 1988, 45. 
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nut.550 Ironia kuitenkin saattaa olla ainoa tapa olla vakava nykyään, kuten hän 
kirjoittaa.551
Sen sijaan, että taiteilija olisi avoimen poleeminen teoreettisissa kysymyksissä 
kuten esimerkiksi tanssintutkija Susan Foster tai edustaisi tiettyä poliittista näke-
mystä kuten Raatikko 1970-luvun teoksissaan, Ballet Pathetique ei aseta katsojaa 
selkeään valintatilanteeseen; konfliktia ei ole nimetty ja osoitettu. Uotinen on 
todennut, että taiteilijana hän voi ennemmin osoittaa kysymyksiin kuin antaa 
niihin vastauksia. Päivänpoliittisten tai sosiaalisten aiheiden sijaan hän halusi 
ennemmin tarkastella asioiden luonnetta ja elämän inhimillisiä elementtejä.552 
Ajatus vastaa postmoderniin liittyvää pyrkimystä välttää yhtenäisen selityksen tai 
näkemyksen mallia tai vastausta siihen miten asioiden tulisi olla. Hutcheonille 
moninaisuus ja kysymysten esittäminen on keskeinen osa postmodernismia, ja 
jos joku yhtenäinen visio löytyy, se kyseenalaistaa sen, kuinka se on luotu.553 
Uotisen taidekäsitys istui 1980-luvulla alkaneeseen postmodernin murrokseen, 
jossa individualismi korvasi 1970-luvun taiteessa läsnäolleen ryhmäkokemuksen 
ja yhteiskunnallisen sanoman.554 Yleisön rooli taiteen vastaanottajana ja jokaisen 
katsojan yksilöllinen kokemus olivat tekijällekin tärkeitä. Uotinen kirjoitti kuinka 
”Katsoja on teoksen yhdenvertainen luoja, vasta hänen kauttaan teos voi tulla 
tärkeäksi”.555 Postmodernille tyypillistä on osoittaa epäilystä auktoriteetteja ja 
totalisaatiota kohtaan: taiteilijan merkitys ainoana, originaalina ”oikean” mer-
kityksen lähteenä on ohi.556 
5.6 TYLLIHAMEEN ALLA 
Balettitanssijan tyllihame on ollut voimakas sukupuolinen merkki, joka voi 
rakentaa tietyt kulttuuriset oletukset feminiinisyydestä.557 Ballet Pathetique ky-
seenalaisti tämänkaltaisen ”metanarratiivin” ballerinasta ristiinpukeutumisella. 
Teoksessa ei ollut kuitenkaan kyse naisballerinojen imitaatiosta, sillä miehet eivät 
yrittäneetkään olla ballerinoja. Kyse oli siis jostain muusta kuin esimerkiksi Les 
Ballets Trockadero de Monte Carlon esityksissä, joissa miehet esittävät naisten 
puvuissa ja maskeissa helmiä balettiklassikoista. Parodian kautta esitykset osoit-
tavat kuinka ”luonnollisena” pidetty asia kuten sukupuoli ei olekaan ”totta”, 
vaan rakennettua kuten drag.558
Ballerina, eteerinen nainen tyllihameessa, liittyy romantiikan ajan ideaaleihin. 
Romanttisen baletin kuuluisimpia teoksia olivat muun muassa juuri La Sylphide 
550  Hutcheon 1988, 27.
551  Hutcheon 1988, 39.
552  Garske Ballet International 7-8/1989, 42. 
553  Hutcheon 1988, 48. 
554  Rauhamaa 1997, 223–224. 
555  Uotinen Tanssi 1/ 1982, 9.
556  Hutcheon 1988, 77 ja 81. 
557  Ks. mm. Adair 1992; Claid 2006.  
558  Briginshaw 1996, 128. 
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(1832) ja Giselle (1841). Aikakauden lähteissä, kuten esimerkiksi balettomaani 
Théophile Gautierin teksteissä, idealisoitiin naisen kauneus, mutta myös monet 
myöhemmät kirjoittajat ovat vahvistaneet kuvaa romantiikan ajan ballerinasta, 
joka on ”feminiinisyyden puhdasta ydintä”.559 Tästä huolimatta naistanssijan 
ammatilla oli kuitenkin alhainen status, ja se liitettiin seksuaalisuuteen: esimer-
kiksi 1800-luvulla Pariisin Oopperan näyttämön takainen tila oli avoinna varak-
kaille miehille, jotta he voivat solmia suhteita ballerinojen kanssa.560
Lynn Garafolan mukaan naisballerinan ihailu yhdistettynä porvarilliseen teat-
terijärjestelmään johtivat siihen, että noin vuosina 1830–1850 miestanssijat hä-
visivät näyttämöiltä Pariissa ja Lontoossa, jolloin naiset tekivät miesroolit en 
travesti. Merkittävissä tanssikaupungeissa kuten Pietarissa ja Kööpenhaminassa 
vaikutti vielä hovitraditio ja niissä miehet jatkoivat tanssimista baletissa. Hän on 
kuitenkin todennut, että ristiinpukeutuminen 1800-luvun teoksissa ei huijannut 
ketään; miehet katsoivat tietoisesti naisia näyttämöllä, sillä miehen asu paljasti 
naisen vartalon muodot. Siihen ei kuulunut tuolloin mahdollista kriittistä suku-
puolirooleihin liittyvää viestiä kuten nykyään.561 
Ramsay Burt puolestaan on pohtinut asenteita ja ennakkoluuloja miestanssijoita 
kohtaan eli sitä miksi miestanssija on ollut ”epäilyttävä” ilmiö. Noin 1830-luvul-
ta 1980-luvulle saakka miehen vartalo on ollut tabu kulttuurisessa representaati-
ossa. Aina 1800-luvun alkuun saakka miestanssijoihin ei kohdistunut Euroopassa 
ennakkoluuloja, vaan ne periytyvät itse asiassa romanttisen baletin ajalta. Sa-
maan aikaan suosittu aihe, alaston mies, hävisi maalauksista ja veistoksista. Myös 
miesten vaatetus muuttui: keikaroinnin sijaan asuksi tuli porvarismiehen tumma 
peruspuku. Syitä tähän Burt löytää yhteiskunnan luokkarakenteiden muutokses-
ta, mikä näkyi modernin keskiluokan asenteissa suhteessa vartaloon. Moderniin 
asenteeseen sukupuolta kohtaan kuului tukahduttaa huomion kiinnittäminen 
miehen vartaloon. Keskiluokan miehet halveksivat aristokraattien keikarointia 
vaatteilla ja eleillä sekä toisaalta myös alaluokalle ominaista lihasvoimien näyt-
tämistä. Sen sijaan toisenlaisia ennakkoluuloja liittyi homoseksuaalisuuden ja 
miestanssijoiden yhdistämiseen, mikä tapahtui vasta 1900-luvun alussa Djagile-
vin ja Nižinskin yhteydessä.562
Sukupuoli ja sen rooli tanssissa tulivat tanssintutkimuksessa kiinnostuksen koh-
teeksi 1980-luvulla. Tuolloin klassista balettia alettiin kritisoida sen välittämästä 
naiskuvasta ja sukupuolittuneesta valtadynamiikan representaatiosta. Feminis-
tisesti suuntautuneet tanssintutkijat näkivät baletin vahvistavan ajatusta mie-
hestä aktiivisena toimijana ja naisvartaloa spektaakkelina ja passiivisena katseen 
kohteena, kun erityisesti elokuvatutkimuksessa 1970-luvulta alkaen käytetty niin 
sanottu male gaze -käsite levisi myös tanssintutkimukseen.563 
559  Brown 1994, 199–200. 
560  Adair 1992, 90–94; Garafola 2001, 212.
561  Garafola, 2001, 210–215.
562  Burt 1995, 10–14.
563  Ks. esim. Daly 1987, Adair 1992. Nais- ja miesesiintyjän katseen kohteena olemisesta nykyesityksessä ks. Claid 2006.        
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Sittemmin tämä feminismin ja psykoanalyyttisen teorian yhdistänyt lähestymis-
tapa on saanut tanssintutkimuksessa osakseen myös kritiikkiä, sillä se esti näke-
mästä ballerinaa, naistanssijaa, aktiivisena toimijana.564 Myös psykoanalyyttisen 
teorian yksioikoinen käsittely, kontekstin ohittaminen ja yhden universaalin, 
heteroseksuaalisen katseen olettaminen on sittemmin kyseenalaistettu.565 
Klassisella androgyynisyydellä tarkoitetaan feminiinisen ja maskuliinisen yhdis-
tymistä miehen vartalossa.566 Ballet Pathetiquessa miestanssijat eivät yrittäneet 
piilottaa omaa sukupuoltaan, vaan feminiinisen ja maskuliinisen aspektit sai-
vat molemmat olla läsnä. Kyseessä on kaksoisidentiteettien jatkuva peli, kuten 
on luonnehdittu Mark Morrisin 1980-luvun ja 1990-luvun alun teoksia, jois-
sa maskuliiniset ja feminiiniset vihjeet limittyvät kyseenalaistaen perinteisiä 
sukupuolidikotomioita.567 Reynolds ja MacCormick ovat viitanneet Morrisin 
teoksiin niin sanottuna uutena postmodernismina, joka kunnioitti menneitä 
sekä muiden kulttuurien traditioita. Sen tyyli oli pluralistista, ja siihen kuului 
sukupuolikysymysten käsittelyn ohella myös korkean ja matalan kulttuurin 
yhdistäminen.568 
Myös Ballet Pathetiquessa perinteiset roolit muuttuvat ja sekoittuvat. Kuten Mor-
ris, niin myös Uotinen yhdisti teoksessaan niin miehille kuin naisille ominaisia 
balettiliikkeitä (esim. isot hypyt ja pas de bourrée). Kerran sukupuoleen ja tylliha-
meen alle kiinnitetään erityisesti katsojan huomio: teoksen kolmannessa osiossa 
on Mark Garthin soolo, jossa hän ikään kuin heräilee unesta. Kun Garth nostaa 
jalan hitaasti sivulle, hän samalla nostaa hamettaan kurkistaen varovasti sen 
alle.569 Soolo sisältää myös perinteisesti baletin näkökulmasta groteskeja eleitä 
kuten vatsan pullistaminen ja takamuksen työntäminen taakse.
5.7 VASTAANOTTO
Ballet Pathetiquen vastaanotosta voi erottaa kaksi päädiskurssia. Ensimmäinen 
nosti teoksen pääteemaksi baletin parodian ja toinen taas oli feministinen lu-
enta teoksesta.  Ensi-ilta Helsingin Kaupunginteatterissa sai erittäin kiittävän ja 
innostuneen vastaanoton eikä se aiheuttanut erityistä kohua. Kun teos vierai-
li Moskovassa MHAT-teatterissa vuonna 1990, Tšaikovskin uudelleentulkinta 
kuohutti joitain sikäläisiä balettitanssijoita, jotka poistuivat kesken esityksen.570 
Kun teos tuli Suomen Kansallisoopperan ohjelmistoon vuonna 1994, se aiheutti 
närää orkesterissa. Harri Kuusisaaren mukaan ”muusikot valittivat, että he eivät 
enää voi soittaa pyhänä pitämäänsä Tšaikovskin kuudetta sinfoniaa, kun miehet 
564  Ks. Bergner & Plett 1996; Carter 1999; Claid 2006.
565  Thomas 1996, erit. 70–83.   
566  Claid 2006, 27–29, 70, 161–162.
567  Morris 1996b. 
568  Reynolds & MacCormick 2002, 626-633.
569  Ballet Pathetique video (1990) Teatterimuseo. Vuoden 1993 Wienin nauhoituksessa on eri tanssijat ja koko kohtaus on 
erilainen. Kyseinen liike oli jälleen mukana Kansallisbaletin versiossa 2010. Sen arviossa kriitikko totesi, että teoksessa ei ole kyse 
sukupuolisuuden tai seksuaalisuuden näkökulmista (Tossavainen, HS 30.9.2010) 
570  Tarkka HS 19.12.1990. 
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lavalla vilistävät tyllihameineen ja puolipaljaine takapuolineen”.571 Närkästys 
liittyi siis teoksen musiikkiin – Tšaikovski koettiin niin arvokkaaksi, että sillä ei 
saanut leikkiä.
Ensi-illassaan Ballet Pathetique nähtiin ennen kaikkea teokseksi tanssijuudesta, 
mitä se myös onkin. Päivälehtien kriitikot tunnistivat teoksen aiheeksi baletti-
tanssijan työn ja kirjoittivat laajasti sen sisältämästä baletin parodiasta. Kriitikoi-
den mukaan baletin maailmaa tarkasteltiin kuitenkin lämmöllä: ”Jos rakastaa, 
voi myös nauraa”.572 Arvioiden mukaan kyseessä oli ”lempeän humoristinen 
kunnianosoitus tanssijan työlle”573 ja ”hellää myötätuntoa kollegoita kohtaan”574. 
Monet kritiikit huomioivat teoksen itserefleksiivisyyden eli miten esimerkiksi 
balettitanssijan uupumus, joka saa näkyä vasta kulisseissa, oli nyt tuotu lavalle. 
Nykytanssijoiden virtuoositeetti ja tekniikka saivat näkyä ja tanssijoiden suori-
tukset, etunenässä Saarinen, saivat paljon kiitosta. 
Teoksen huumorin todettiin syntyvän ristiriidasta, joka raavaan, hikisen miehen 
ja romanttisen baletin keveyden illuusion välille syntyy. Useille kriitikoille koomi-
suus ja baletin parodia olivat esityksen pääsisältö, kuten seuraavissa lainauksissa 
tulee esiin:
Milloin viimeksi nauroitte tanssiesityksessä? Helsingin Kaupunginteat-
terissa tähän tarjoutuu tilaisuus. Jorma Uotinen, joka tähän asti on 
tehnyt itse kaikki ryhmänsä koreografiat, on vakavien vuosien jälkeen 
löytänyt uudelleen huumorin kultasuonen. -- Ballet Pathetique on puh-
dasta komiikkaa.575 
Jorma Uotinen on uudessa työssään Ballet Pathetique jättänyt visionsa 
ja siirtynyt komiikan raiteille. -- Kun miehet ryhtyvät matkimaan bal-
lerinoja oivaltavasti, tulos on taatusti koominen-- 576 
Kun huumori on ollut aikaisemmin vähäisinä rippusina osana tanssil-
lista maisemaa, niin tällä kertaa on tavoitteena komiikalle rakentuva 
kokonaisesitys.-- Ballet Pathetique on tarkoitettu irvailuksi pateettisen 
klassiselle baletille.577
Parodian ohella monet kirjoittajat mainitsivat myös teoksen vakavista, traagisista 
sävyistä, jotka vaihtelivat koomisen kanssa. Sitä kuvattiin muun muassa ihmisen 
suruksi ja usein se yhdistettiin mielen järkkymiseen.578 
571  Kuusisaari Tanssi 4/1994, 31. 
572  Ritolahti Kotimaa 6.10.1989. 
573  Räsänen US 24.9.1989
574  Henttonen ESS 24.9.1989
575  Virtanen Satakunnan Kansa 24.9.1989
576  Vienola-Lindfors HS 24.9.1989
577  Stålhammar Suomenmaa 28.9.1989.
578  Räsänen US 24.9.1989; Vammelvuo Demari 26.9.1989; Lammasaari AL 24.9.1989; Henttonen ESS 24.9.1989
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Päivälehtiarvioissa ei kuitenkaan käsitelty ristiinpukeutumista muutamaa lyhyt-
tä poikkeusta lukuunottamatta. Karjalaisessa Kaarina Naski puolusti esiintyjien 
miehisyyttä näkemällä teoksen ankaruudessa jopa uskonnollisia sävyjä:
Ryhmän maskuliinisuutta eivät tyllihelmat saata kyseenalaiseksi, 
päinvastoin, voimassaan ja dynaamisuudessaan he ylittävät moi-
sen vähäpätöisen esteen. Hamoset symboloivat klassista balettia, 
josta tämäkin joukko väistämättä ammentaa, mutta vievät ajatukset 
nöyryyden ja kilvoittelun käsitteeseen myös sellaisina kuin ne esiintyvät 
esimerkiksi munkkiveljeskunnilla.579 
Leena Virtanen puolestaan kirjoitti teoksen ”transvestiittiteeman” olevan vain 
pintaa, ja jatkaa toteamalla, että sen ”todelliset merkitykset löytyvät Uotisen 
luomista liikkeistä ja tanssijoiden persoonallisista keinoista toteuttaa ne.580 Moni 
kriitikko käytti ilmaisua, jonka mukaan Uotinen pukee tai puetuttaa miestanssi-
jat hameisiin.581 Arvioissa tätä aihetta ei kuitenkaan käsitelty sen enempää. 
Kritiikeissä oleva teosten kuvailu ei ole koskaan neutraalia tai ”puhdasta”, sillä 
se perustuu kulttuuriseen kompetenssiin pohjaavaan havaintoon.582 Sanavalin-
nat kertovat kirjoittajien ja ajan ilmapiiristä. Kun Suomenmaa-lehdessä vihjattiin 
sukupuolisesta katseesta, Leo Stålhammar kirjoitti, että ”Uotisen idea sijoittaa 
pojat tanssimaan joutsenina yläruumis ja välillä takapuolikin paljaana ei sytytä 
kuin pientä katsomon osaa.”583 Homoeroottisen katseen rangaistavuuden lisäksi 
hyvin pitkään on myös väistetty ajatusta siitä, että naiskatsojat, jotka muodos-
tavat suuren osan yleisöstä, saisivat mielihyvää miesvartaloiden katsomisesta.584 
Ristiinpukeutumisen sijaan monet keskittyivät teoksen muodon kuvailuun. 
Uotista kiitettiin koreografisesta käsityötaidostaan koskien esimerkiksi teoksen 
rakennetta. Vastaavasti Mark Morrisin teokset saivat osakseen ylistystä koreo-
grafin taidoista ja musikaalisuudesta sekä parodisista tyylin manipulaatioista 
välttäen keskustelua sukupuolilla ja seksuaalisuudella leikistä.585
Ainoastaan Teatteri-lehdessä ilmestyneessä kolmen kirjoittajan yhteisartikkelissa 
käsiteltiin laajemmin teoksen sukupuoliteemaa. Sen mukaan teos oli miesvarta-
lon juhlaa, jossa perinteinen baletin konventio, naisvartalo spektaakkelina, oli 
käännetty päinvastoin. Heidän mielestään teos rikkoi miehisyyden rajoja koros-
taen miehen luovaa leikkiä ja kamppailua vertaistensa joukossa, mutta samalla 
se tyytyi estetisoimaan naisen yksiulotteiseksi ja etäiseksi kuvaksi. Teos sai kirjoit-
tajat pohtimaan Uotisen teosten naiskuvaa: Huudossa taustalla oli mysteerinen 
ideaalinainen, B12 – Alussa oli kasvatus -teoksen naishoitajat olivat sadistisia 
579  Naski Karjalainen 28.9.1989. 
580  Virtanen Satakunnan Kansa 24.9 1989. 
581  Ritolahti Kotimaa 6.10.1989; Stålhammar Suomenmaa 28.9.1989; Lammassaari Aamulehti 24.9.1989; Henttonen ESS 24.9.1989. 
582  Carter 2008, 23-24  ja 27. 
583  Stålhammar Suomenmaa 28.9.1989. 
584  Burt 1995, 49–50; 72. 
585  Burt 1995, 184–185. Ristiinpukeutumisesta ja intertekstuaalisista lainoista Morrisin töissä ks. myös Burt 2007 ja Morris 1996b. 
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miespotilaita kohtaan ja Punaisen kuun suhteet saivat väkivaltaisen lopetuksen 
naisten murhiin.586
Artikkelissa myös esitetään narratiivinen tulkinta teoksen viimeisestä osiosta. Sen 
mukaan lopussa ballerina ikäänkuin esiintyy balettomaaneille eli miehille tum-
missa puvuissa. Näin ”normaaliuden vaatimus” yhdistyy naisen läsnäoloon, kun 
aiemman leikin ja yksilöllisyyden sijaan heistä tulee ”persoonattomien” miesten 
joukko. Tulkinnan mukaan miehet hirttäytyvät normien pakottamina ilmapal-
lojen naruihin naisen edessä.587 
Artikkelin mukaan Ballet Pathetiquessa oli tanssijuuden tarinan ohella seksuaa-
linen piilotarina, joka oli piilotettu parodian taakse. Teos sisälsi homoerootti-
siä vihjeitä, kuten teatraalisuutta, ja  he mainitsivat seksuaalisesti latautuneita 
liikkeitä kuten käsien viennit nivusiin ja Faunin iltapäivään viittaavan Garthin 
soolon. Samalla he kuitenkin kokivat, että esitys esti näkemästä tätä. Teoksen 
seksuaalinen viesti laimeni, koska koreografi tarkkaan harkittuna tuotteena ja jul-
kisuuden henkilönä peitti sen. Tekstissä viitattiin Judith Lynne Hannan ajatuksiin 
siitä, kuinka vasta miesten läsnäolo tekee tanssitaiteesta arvostettua, ja näin oli 
käynyt Suomessa vasta Uotisen myötä.588
Näkemykseen vaikutti myös Teatteri-lehden kirjoittajien pettymys illan toiseen 
teokseen, joka kertoi naisen elämästä arkisesti ja sovinnaisesti. Myös suurin osa 
päivälehtien kriitikoista oli samaa mieltä siinä, että teatteri oli antanut naisille 
vähemmän mairittelevan osan illan ohjelmassa: vaatimaton tanssiteatterillinen 
teos toimi jonkinlaisena johdantona pääteokselle, sillä ryhmän naisiakin piti 
työllistää.589 Opera Comique ohitettiin kritiikeissä vain muutamalla lauseella eikä 
siitä julkaistu arvioissa yhtään valokuvaa. 
5.8 POSTMODERNI BALLERINA
Kysymys kuuluu, oliko Ballet Pathetique muutakin kuin baletin parodia ja toiko 
se uusia näkökulmia sukupuolen esittämiseen? Olen samaa mieltä, että teok-
sessa oli läsnä muutakin kuin vain baletin parodiointi ja tämä toinen taso liittyi 
sukupuolirooleihin. Erona kuitenkin on, että vaikka Teatteri-lehti tunnisti ris-
tiinpukeutumisen, se käsitteli sitä selkeän vastakkainasettelun kautta.590 Ballet 
586  Helavuori, Rauhamaa, Sutinen Teatteri 9/1989, 18. 
587  Ibid. 
588  Helavuori, Rauhamaa, Sutinen Teatteri 9/1989, 16–19.
589  Esim. Vienola-Lindfors HS 24.9.1989; Vammelvuo Ssd 26.9.1989; Ritolahti Kotimaa 6.10.1989; Manninen-Louhensalo Tanssi 
4/1989, 17.
590  Rossi (2009, 9–10) on tiivistänyt eri aikojen mieskäsitykset seuraaviin vaiheisiin, mutta huomauttaa, että erilaiset käsitykset 
voi olla olemassa rinnakkain.  Patriarkaalisen mallin mukaan mies oli ihmisyyden mitta, ja nainen heikompi versio tästä. Tämä 
näkemys kyseenalaistettiin jo 1800-luvulla länsimaisessa naisasialiikkeessä sekä 1960–70-lukujen uudessa naisliikkeessä. Feminismin 
myötä miesten ja naisten välisiä eroja korostettiin, ja pyrittiin tuomaan esiin naiseuteen liittyviä positiivisia arvoja, mikä saattoi 
myös tuottaa monoliittisia ja negatiivisia käsityksiä miehistä ja maskuliinisuudesta. Uusia näkökulmia keskusteluun ovat tuoneet 
viime aikainen kriittinen miestutkimus, homotutkimus sekä queer-tutkimus. Vastakkainasettelun jälkeen käsitys sukupuolesta on 
problematisoitu ja on voitu keskustella myös eroista ja samankaltaisuuksista sukupuolten sisällä ja välillä. Rossi myös muistuttaa, 
että ei ole olemassa yhtä suomalaista mies - tai naisidentiteettiä.    
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Pathetiquen tuolloinen feministinen tulkinta esti hyväksymästä androgyynisyydel-
lä leikin ilman naisen alistamista. Vastavasti Emilyn Claid on todennut kuinka 
1970–1980-lukujen brittiläisessä uudessa tanssissa on jälkeenpäin katsottuna ha-
vaittavissa androgyynejä piirteitä, mutta tekijöiden silloinen feministinen asenne 
esti tämän havaitsemisen ja hyväksymisen.591 
Millaista maskuliinisuutta teos sitten esitti? Näkemykseni mukaan sukupuolten 
vastakkainasettelun sijaan moninaiset näkemykset ovat mahdollisia. Vaikka 
Ballet Pathetiquen ainoan naistanssijan rooli oli etäännytetty, se ei kuitenkaan 
automaattisesti merkinnyt miesten ylemmyyttä. Toisin kuin Teatteri-lehdessä 
esitetään, loppukohtauksen miehet tummissa puvuissa eivät ole samoja miehiä 
kuin tyllihameissa. Kolmessa ensimmäisessä osiossa miehet ovat läsnä tanssijoi-
na, tässä ja nyt. Viimeinen osio on irrallinen epilogi, ikään kuin paha uni, joka 
on luonteeltaan fiktiivisempi. Sen erilaisuutta vahvistaa Blue Ballerinan tanssin 
kvaliteetin ohella hänen olemuksensa. Sininen koristeellinen asu, voimakas 
maski ja kylmät siniset valot muistuttavat Gisellen hautausmaasta erottaen sen 
aiemmista osioista. Kyse ei lopultakaan ollut millaisen kuvan teos antoi naisis-
ta, kuten Teatteri-lehdessä pohdittiin, vaan siitä miten se peilasi postmodernin 
taiteen keinoin taiteenlajin menneisyyttä, konventioita ja ballerinan kaltaista 
ikonista kuvaa.
 
Hutcheon on kirjoittanut kuinka postmodernilla parodialla on laajempi merkitys 
kuin vain imitaatio tai pilkanteko: se tarjoaa perspektiivin nykyiseen ja mennee-
seen, mikä mahdollistaa taiteilijalle käsitellä diskurssia sen sisältä käsin ilman, 
että hän joutuu täysin luopumaan siitä.592 Näin ajateltuna teos pystyi siis käsit-
telemään myös sukupuolirooleihin liittyviä kysymyksiä ilman, että tekijän olisi 
pitänyt ottaa selkeästi baletin tradition tuomitseva kanta. 
Tulkintani mukaan kulttuurinen käsite ”ballerina” oli läsnä koko teoksen ajan, 
myös tanssivissa miesten vartaloissa ja niiden intertekstuaalisissa viittauksissa 
klassisen baletin maailmaan. Teos siis ilmentää postmodernia rajojen liukuvuutta. 
Aiempi modernismin universaali varmuus joko / tai on postmodernissa korvattu 
uudella joustavalla logiikalla sekä / että.593 Tätä näkökulmaa ei vielä 1980-luvun 
lopulla tunnistettu vastanotossa laajemmin, sillä Ballet Pathetiquen seitsemäs-
tätoista arviosta ainoastaan kaksi (Hufvudstadsbladet ja Aamulehti) mainitsevat 
lyhyesti teoksen painopisteen vaihtelun maskuliinisen ja feminiinisen välillä. 
On syytä huomioida, että Ballet Pathetiquen postmodernit ballerinat tarjosivat 
varsin toisenlaisen mieskuvan kuin ajan suomalainen teatteri. Julkisuudessa vah-
vasti näkyvät ajankohtaiset teatterintekijät, Jouko Turkka ja Jussi Parviainen, 
käsittelivät teoksissaan maskuliinisuuden problemaattisuutta usein väkivallan ja 
seksuaalisuuden teemojen kautta. Markku Soikkelin mukaan Parviaisen 1980-lu-
vun näytelmissä toistuvana aiheena oli niin sanottu miehuuden kriisi, suoma-
591  Claid 2006, 70–76. 
592  Hutcheon 1988, 35. 
593  Calinescu 2003, 283–284.
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laisen miehen ahdistus ja identiteettiongelmat postmodernissa yhteiskunnassa. 
Hän onkin luonnehtinut näytelmissä Jumalan rakastaja ja Valtakunta esiintynyttä 
Juska Paarman tarinaa ”sairaskertomukseksi maskuliinisuudesta”.594 
Helavuori on todennut, että suomalaisessa teatterihistoriassa sukupuolen esit-
tämistä, erilaisten identiteettien roolileikkejä ja campin kaltaisia teemoja ei ole 
vielä tutkittu laajemmin. Avauksessaan aiheeseen hän toteaa, kuinka teatterin 
valtavirran kuvastossa seksuaalisuudella leikkiminen oli mukana aina 1960-lu-
vulle saakka. Erityisesti 1930–1950-lukujen kuvissa maskuliinisuus oli erilaista ja 
siihen kuuluivat myös ristiinpukeutuminen, poseeraus, dandyt ja ”huono maku”. 
Ne loivat tunnelmaa, joka flirttaili katsojan ja ääneenlausumattoman kanssa. 
Sen sijaan 1970–1980-luvuilla teatteri oli varsin heteromaskuliinista. Nainen ja 
mies olivat sukupuolensa edustajia, ja leikki ja liukuvat identiteetit olivat poissa. 
Helavuoren mukaan tämä Kalle Holmbergin ja Jouko Turkan jatkama suomalai-
sen kansanteatterin miehinen perinne oli usein luonteeltaan ”yksinäisen miehen 
eksistentialistista sankaruutta ja kärsimystä tai mieskollektiivin uhoa”.595
594  Soikkeli 1991, 137.
595  Helavuori 2009, 50–51.  
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Helavuoren näkemyksen mukaan 1980-luvulla sukupuolidikotomia vahvistui 
suomalaisessa teatterissa, sillä vuosikymmentä leimasi myös machoideologia ja 
sovinismi, jotka lisäsivät sukupuolten eristäytyneisyyttä ja vastakkainasettelua. 
Tähän oli osittain syynä Teatterikorkeakoulun opetus, joka painotti biologista su-
kupuolta ja samalla vahvisti stereotyyppisiä käsityksiä sukupuolesta.596 Myös Mar-
ja Silde on havainnut Turkan koulutuksessa niin sanotun heteronormatiivisen 
kaksinapaisuuden ja toteaa naisnäyttelijän androgyynisyyden olleen maskuliini-
suuden mukaan määrittynyttä. Hän itse katsojana silti koki fyysisesti voimakkaat 
ja rujot naisnäyttelijät 1980-luvulla myös vapauttavina.597
Kaupunginteatterissa kontrastia illan miesten ja naisten teosten välillä korosti 
Ballet Pathetiquen onnistunut visuaalinen toteutus laadukkaine ennakkovaloku-
vineen.  Kuten monissa muissakin Kaupunginteatterin tuon ajan käsiohjelmissa, 
tanssivalokuvat kertovat teoksesta.598 Koreografin kirjoittamat muutamat saate-
lauseet tai tunnelmia kuvaavat yksittäiset sanat, joita oli ollut aiemmin, oli jä-
tetty kokonaan pois ja käsiohjelma koostui kansiossa olevista valokuvaprinteistä. 
Stefan Bremerin Kaapelitehtaalla ottamat ennakkokuvat toimivat myös itsenäi-
sinä valokuvateoksina.599 Valokuvien merkittävyyttä ja omaa teosluonnetta ko-
rostaa portfolion muoto.  
596  Helavuori 1990, 69. Turkan teatterin ruumiintekniikoista ja sukupuolirooleista laajemmin ks. Hulkko et al. 2011.
597  Silde 2011, 169–170. 
598  Rauhamaa 1997, 226. 
599  Kukkonen 1997, 180. 
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Bremer kuvasi 1980-luvulla muun muassa nuoria, kaupungin yöelämää ja rock-
piirejä. Oman merkityksensä tuo itse kuvauspaikka. Ennakkokuvissa Kaapeliteh-
taan karu ja tyhjä teollisuusympäristö on herkullisessa ristiriidassa tyllihameiden 
kanssa mahdollistaen monenlaisia tulkintoja. Ballet Pathetiquen käsiohjelman 
valokuvissa tanssijat ovat myös cool ja rock – miehet poseeraavat tyllihameissa 
ja katsovat myös suoraan kameraan yläruumis paljaana. He osaavat pelata uu-
denlaista postmodernia peliä, jossa sukupuolellakin voi leikkiä. On kuitenkin 
syytä huomioida, että ennakkovalokuvat poikkeavat esityksestä. Tanssijoilla ei ole 
maskia ja lopullisia esiintymisasuja. Valokuvissa on myös tilanteita ja rekvisiittaa, 
kuten kypärä ja videokamera, joita ei ole mukana itse teoksessa.600  Kuitenkin voi-
daan sanoa, että teosanalyysi ja ennakkokuvat yhdessä kertovat varsin toisenlaista 
tarinaa kuin kritiikit. 
Syksyllä 1989 Uotinen totesi Uuden Suomen haastattelussa maailman muuttu-
neen, vaikka ei nähnyt tämän suoraan vaikuttaneen kyseessä olevaan teokseensa. 
Hänen mukaansa yleiseen ilmapiiriin oli tullut ”ilmavuutta” ja ”väljyyttä” ja pe-
restroikakin vaikutti. Omiin teoksiinsa hän koki silti vaikuttaneen eniten oman 
elämäntilanteensa. Ballet Pathetique syntyi taiteellisessa murroskohdassa: edellinen 
teos, Poltettu puutarha (1988), oli vienyt loppuun tietyt ideat ja nyt oli toisenlaisen 
teoksen vuoro. Siinä sai hänen sanojensa mukaan olla vauhtia ja iloa sekä vas-
takohtia ja ristiriitoja kuten baletin maskuliininen voima ja ääretön herkkyys.601 
1980–1990-luvuilla suomalaisessa kuvataiteessa seksuaalisuuden näkökulmat 
alkoivat monimuotoistua, ja tasa-arvokysymyksistä sekä ruumiillisuudesta tuli 
keskeisiä teemoja niin mies- kuin naistaiteilijoille.602 Myös ajan performanssitai-
teessa käsiteltiin sukupuolen esittämisen kysymyksiä.603 Tästä kertovat jo ryhmien 
nimet kuten Homo $ ja Jack Helen Brut. Silden mukaan sukupuolten rajoja hä-
märtävää itsen esittämistä tapahtui myös osana 1980-luvun alkupuolella nous-
seita uusia alakulttuureja: Helsingin futuristiklubeissa miespuoliset klubbaajat 
poseerasivat ja leikkivät androgyynisyydellä ja ristiinpukeutumisella – sukupuoli 
oli luonteeltaan esitettyä ja teatterillista. Tämä kyseenalaisti heteronormatiivista 
maskuliinisuutta, ja Silde toteaa klubbaajien olleen ”helsinkiläisessä kaupunkijul-
kisuudessa ensimmäisiä niin kutsuttuja postmoderneja identiteetin esityksiä.”604 
Miesten tanssiminen oli syksyllä 1989 laajasti esillä, sillä alun perin Reijo Ke-
lan ideasta lähtenyt ”Mies tanssii” -päivä muodostui kokonaiseksi miestanssille 
omistetuksi viikoksi Savoy-teatterissa marraskuussa 1989. Siellä nähtiin monien 
eri koreografien sooloja, ja mukana oli myös osa Ballet Pathetiquesta.605 Viikon 
yhteydessä käytiin julkista keskustelua miestanssijoista. Siinä tulivat esiin pitkälti 
600  Ballet Pathetique tallenne (1990) Teatterimuseo.
601  Räsänen US 9.9.1989. 
602  Rossi 2004, 481–487. 
603  Ks. aiheesta laajemmin Erkkilä 2008. 
604  Silde 2011, 164–169. 
605  Viikon toteuttajana oli Tuomo Railo. Esityksissä 22. –25.11.1989 nähtiin mm. Reijo Kelan, Tero Saarisen, Jorma Uotisen, Mark 
Garthin, Kenneth Kvarnströmin, Jyri Pulkkisen, Tommi Kitin ja Tuomo Railon sooloja sekä esimakua Ari Nummisen Kuningas tulee 
ja Sampo Kivelän ja Eeva Soinin Eri pari -teoksista.
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samat aiheet, jotka Kai Lehikoinen on havainnut suomalaisten poikien tanssin-
opetukseen liittyvissä diskursseissa.606 Näitä teemoja olivat muun muassa tanssin 
naismaisuus ja siitä johtuva maskuliinisuuden ”kärsiminen” ja tanssin yhdis-
täminen homoseksuaalisuuteen.607 Miesten tanssista puhuttaessa painotettiin 
myös tanssin fyysistä vaativuutta vertaamalla sitä urheiluun.608 Myös tämä oli 
yksi Lehikoisen havaitsemia keskeisiä teemoja. 
Päivälehtien perusteella ”Mies tanssii” -viikon teokset toivat esiin miesten tans-
sin monipuolisuuden ja tason nousun. Sen ympärillä käyty keskustelu kuiten-
kin osoittaa, että tanssivalle miehelle haettiin vielä yleistä hyväksyntää. Vanhat 
ennakkoluulot ja käsitykset olivat olemassa, vaikka niitä yritettiin selättää. Tätä 
samaa osoittaa se kuinka Ballet Pathetiquen vastaanotto tapahtui päivälehdissä 
pääsääntöisesti baletin parodian kautta välttäen keskustelua teoksen ristiinpu-
keutumisesta ja sen merkityksistä. 1990-luvun alusta alkaen Kelan ja Uotisen 
rinnalle ilmaantui yhä enemmän uusia mieskoreografeja, joiden teoksissa käsi-
teltiin myös miehisyyttä ja erilaisia identiteettejä.609 
5.9 MENNYT UUDESSA VALOSSA  
Teosanalyysissä ja vastaanoton tarkastelussa Ballet Pathetique osoittautuu hy-
vin ajankohtaiseksi teokseksi. Se edustaa 1980-luvulla alkanutta Reynoldsin & 
MacCormickin (2003) luonnehtimaa tanssitaiteen ”uutta postmodernismia”. 
Teos osuu myös tanssissa alkaneeseen uudelleentulkintojen aaltoon. Se kuitenkin 
poikkeaa lähtökohdiltaan niistä, sillä taustalla ei ole kaikkien tuntemaa balettita-
rinaa. Siinä ei myöskään ole samanlaista vahvaa narratiivista ja tanssiteatterillista 
otetta kuten esimerkiksi Ekin, Morrisin tai Bournen teoksissa. Ballet Pathetiqueta 
ja edellä mainittujen koreografien teoksia kuitenkin yhdistävät postmodernin 
taiteen keinot kuten intertekstuaalisuus, parodia ja roolien uudelleenjako. 
Ballet Pathetique sisälsi sanan pateettinen monia erikielisiä merkityksiä: se oli 
mahtipontinen, intohimoinen mutta samalla myös tuskainen. Koomisen en-
sivaikutelman takana oli traagisen sävyjä – tyllihameiden repaleisuus vertau-
tuu hahmojen rikkinäisyyteen. Surullinen, suuri kaipaus oli läsnä niin teoksen 
musiikissa kuin sen hahmoissa. Teos toimii intertekstuaalisella tasolla viitaten 
Tšaikovskin baletteihin, säveltäjän ”tragediaan” sekä toisaalta miehen ahtaisiin 
rooleihin 1980-luvulla. 
Teosanalyysi paljastaa erilaisten tanssitekstien kaikuja, törmäyksiä ja linkittymi-
siä sekä niiden moniaalle levittyvien rikkaan kentän. Se tuo myös esiin kuinka 
viittaukset baletin traditioihin tapahtuivat hahmoissa, teoksen symmetrisessä ra-
kenteessa ja sen mimeettisessä suhteessa musiikkiin. Teoksen voima piili sen mo-
606  Lehikoinen 2005, 250–262. 
607  Räsänen US 18.11.1989; Vienola-Lindfors HS 27.11.1989; Nurvala IL 27.11.1989; Alku SS 2.12.1989. 
608  Räsänen US 18.11.1989; Räsänen US 29.11.1989; Nurvala IL 27.11.1989. 
609  Kaiku & Sutinen 1997, 213–214.  
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nimuotoisuudessa, niissä lukuisissa tavoissa, joilla pelattiin klassiseen balettiin 
ja ballerinaan liittyvillä mielikuvilla. Stereotyyppeihin ja konventioihin viitattiin 
ja samalla niitä purettiin. Huomionarvoista kuitenkin on, että niitä rikottiin hy-
vin perinteisessä esityspaikassa ja perinteisellä esitysmuodolla. Parodian ja inter-
tekstuaalisuuden lisäksi tulkinta tuo esiin useita postmodernin taiteen keskeisiä 
piirteitä kuten menneisyyden uudenlaisen läsnäolon ja itserefleksiivisyyden. Myös 
kaksoiskoodauksen käsite toimii teoksessa ja sen vastaanoton tarkastelussa. 
Päivälehdissä teosta tulkittiin taitavana balettiparodiana, mutta teoksen ris-
tiinpukeutumista ei juurikaan käsitelty. Vastaanottoa tarkastellessa merkitykset 
löytyvät kuitenkin aukkojen ja poissaolon kautta.610 Teatteri-lehdessä sen sijaan 
teoksen sukupuoliteema tunnistettiin, mutta kirjoittajia vaivasi se, että teoksen 
miehet eivät kuitenkaan olleet alistettuja kuten naiset ja tanssitaide yleisesti ot-
taen heidän näkökulmastaan.
Näkemykseni mukaan Ballet Pathetique tulkitsi uudelleen klassisen baletin men-
neisyyttä haastaen eräänlaisen ”metanarratiivin” ballerinasta. Ballet Pathetiquen 
miehet poikkesivat merkittävästi ajan suomalaisten teatteriohjaajien mieskuvista. 
Teoksen hahmot liikkuivat vapaasti feminiinisen ja maskuliinisen, koomisen ja 
traagisen välillä käsitellen implisiittisesti myös miestanssijaan liittyviä ennak-
koluuloja. Ballet Pathetique käsitteli baletin maailmaa luomalla vinon hymyn 
menneisyydelle. Suhde menneeseen näyttäytyy leikkisänä ja juuri se mahdollistaa 
sukupuolidikotomioiden ja tanssin konventioiden uudelleenarvioinnin. Parodia 
ei jäänyt tyhjäksi pastissiksi. 
610  Lansdale 2008, 8. 
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6  UUSI  TANSSI 
  H ENKISFYYSISESSÄ 
  OPPOSIT IOSSA 
Tässä luvussa tarkastelen suomalaisen uuden tanssin suhdetta postmoderniin Sanna 
Kekäläisen teoksen Santa Maria della Grazia (1990) kautta. Aluksi taustoitan Kekä-
läisen uraa ja hahmotan laajemmin suomalaisen uuden tanssin olemusta 1980-lu-
vulla. Käsittelen uutta tanssia sekä ilmiönä että tarkemmin yhden teoksen tasolla. 
Koska käsiteltävä teos ei toimi perinteisen tanssikäsityksen sisällä, pelkkä post-
modernin teoria ja liikelähtöinen tanssianalyysimalli osoittautuvat sen kohdalla 
riittämättömiksi. Se vaatii toisenlaisia, teoksen luonteen tunnistavia työkalu-
ja. Siksi tulkintakehys vaihtuu laajempaan yleiseurooppalaiseen näkökulmaan. 
Hans-Thies Lehmann (2009) on artikuloinut siirtymää representaation hallit-
semasta draamallisesta teatterista niin sanottuun draaman jälkeiseen teatteriin. 
Hänen esteettinen ja teoreettinen analyysinsä, joka on samalla konkreettista ja 
kuvailevaa, toimii teosanalyysin apuna. Tässä luvussa postmoderni ja postdraa-
mallinen kietoutuvat yhteen osoittautuen monilta osin samansuuntaisiksi. Tuon 
esiin niiden yhteisiä keskeisiä piirteitä kuten ruumiillisuuden keskeisyyttä, hierar-
kioista luopumista sekä prosessimaisuutta. 
Kuten edellisissäkin luvuissa, niin myös tässä käsitellään tanssiteoksen vastaanot-
toa, mutta tällä kertaa se nousee erityisen keskeiseksi aiheeksi. Teen lähiluvun Santa 
Maria della Grazian Helsingin Sanomien kritiikistä, joka teoksen arvioinnin sijaan 
keskittyi arvioimaan koko suomalaista uuden tanssin liikettä. Osoitan kuinka myös 
vastaanotto osaltaan ilmentää modernin ja postmodernin erilaisia näkemyksiä. 
6.1 POIKKITAITEELLINEN 1980-LUKU 
Sanna Kekäläinen on todennut pohtineensa esitystapahtumaa koko uransa ajan. 
Aivan sen alussa hänellä oli ajatuksena, että keskittymällä ja unohtamalla itsensä 
esiintyjä muuttuisi ”taiteeksi”. Hänen opiskellessaan 1980-luvun alussa Lon-
toossa The Placessa, siellä opetettu modernin tanssin Graham-tekniikka tuntui 
paatokselliselta. Tämän seurauksena hän alkoi ajatella tanssia niin sanottuna 
puhtaana liikkeenä, mikä tarkoitti teknisesti vaikeita, täydellisiä liikeratoja. Hän 
myös alkoi etsiä esitystilannetta, jossa henkilö voisi olla oma itsensä. Näitä näkö-
kulmia hän löysi esimerkiksi Cunninghamin tekniikasta sekä uudesta tanssista.611 
611  Kekäläinen 2000, 179.
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Kekäläisen mukaan Grahamin tyylissä erityisesti sen naiskuva tuntui vieraalta. 
Se kuitenkin tarjosi tanssijalle vankan teknisen pohjan ja toi voimaa. Sen sijaan 
Cunninghamin tekniikan hän koki mielekkäämpänä, sillä se haastoi tanssijan 
älylliseen toimintaan. Kuitenkin uuteen tanssiin tutustuminen Lontoossa ja 
Amsterdamissa vei työskentelyä toisenlaiseen suuntaan. Hän ei silti hylännyt 
saamansa tanssikoulutuksen teknistä pohjaa, vaan erilaisista vaikutteista muo-
dostui synteesi. Harjoittelua varten kehittyi oma systeemi, jossa perinteisiin 
koviin tekniikoihin yhdistyivät pehmeät tekniikat, kuten Alexander-, ja release-
tekniikat.612 
Kekäläisen ensimmäinen koreografia syntyi yhteistyönä opiskelutovereiden, Su-
zanne Fredriksenin, Kim Brandstrupin ja Christine Meldalin, kanssa. Työ oli ni-
meltään Ensimmäinen tanssi – Den foerste dans (1982), ja sitä esitettiin Helsingis-
sä, Kööpenhaminassa ja Lontoossa. Tätä seurasivat omat koreografiat esimerkiksi 
Unfair Situation (1983), Ladies (1984) ja Rockaby (1985), joista osaa esitettiin 
Uudella ja osaa Vanhalla Ylioppilastalolla. 1980-luvulla hän teki yhteistyötä mo-
nien muiden uuden tanssin tekijöiden kuten Soile Lahdenperän, Riitta Pasanen-
Willbergin, Kirsi Monnin ja Liisa Pentin kanssa. Vuonna 1986 Kekäläinen oli 
perustamassa Zodiakia.  
Kuten luvussa kaksi on todettu, postmoderni ei esiintynyt yleisenä käsitteenä 
suomalaista tanssia koskevassa julkisessa keskustelussa, mutta muutamia poik-
keuksiakin löytyy. Erityisen alla olevasta kommentista tekee se, että maininta oli 
melko varhainen ja tuli tekijän puolelta. Sanna Kekäläinen määritteli lyhyessä 
ennakkojutussa teoksensa Serenaadi (1984) kuuluvan sekä postmodernin että 
uuden tanssin piiriin:
Erilaiset arkielämän ilmiöt voivat olla tanssin liikkeen perustana. Tällaisen 
uuden tanssin serenadin antaa yleisölle koreografi Sanna Kekäläinen 
-- koreografi sanoo sen yhtyvän ns. postmodernin ja uuden tanssin kou-
lukuntaan. Usein pyritään myös tietoisesti anti-illusoriseen tyyliin: liik-
keiden raskautta ei ehdoin tahdoin peitetä virtuoosimaisella tekniikalla, 
vaan liikekompositio etenee luonnollisten liikkeiden kautta.613  
Tekstissä mainitut anti-illusorisuus, arkipäiväinen, luonnollinen liike sekä 
suunta pois virtuoosisuuteen pyrkivästä tanssitekniikasta, olivat olleet keskeisiä 
teemoja amerikkalaisessa postmodernissa tanssissa. Myös toisessa lyhyessä en-
nakkojutussa todettiin teoksen kuuluvan postmodernin koulukuntaan, ja että 
”siinä luodaan katsojalle uusi tapa havainnoida tanssia”.614 1960-luvulta alkaen 
kokeellisessa taiteessa suhde katsojaan muuttui: kun huomio kiinnittyy vartalon 
materiaalisuuteen ja ruumiilliseen kokemukseen, tulee katsojista aktiivisia esi-
tyksen ”lukijoita”.615 
612  Kekäläinen 30.10.2013. 
613  Anon. ”Uudenlainen tanssin serenadi” 1984.
614  Anon. ”Postmodernia” 1984. 
615  Burt 2006, 13–14.
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Myös teoksen Rockaby (1985) arvion otsikossa Uudessa Suomessa Kekäläisen 
tekemä uusi tanssi yhdistettiin postmoderniin. Teos perustui Samuel Beckettin 
pienoisnäytelmiin Rockaby ja Come and go, ja sen musiikkina oli Béla Bartókia. 
Arvion mukaan teosta luonnehti niukkaeleisyys ja toisto, mutta Kekäläisen 
tanssi oli intensiteetiltään voimakasta ja jäntevää.616 Kuten myös monissa muis-
sa hänen myöhemmissä teoksissaan, niin myös tässä käytettiin tekstiä osana 
esitystä.  
Niin amerikkalainen postmoderni tanssi kuin brittiläinen uusi tanssikin toimi-
vat läheisessä suhteessa oman aikansa performanssitaiteeseen. Myös Suomessa 
oli 1980-luvulla tanssin ja performanssitaiteen välillä vuorovaikutusta. Palattu-
aan Lontoosta Kekäläinen osallistui Homo $ -performanssiryhmän toimintaan 
vuosina 1983–1986. Hän on kirjoittanut kuinka performanssit olivat hänelle 
tilanteena kollektiivisia ja myös yhteisvastuullisia, koska kaikki tekijät olivat niin 
sanottuja auteureja. Hänen mukaansa performansseissa esiintyminen oli vapaut-
tavaa ”tiukkaan muotoon” tottuneelle tanssijalle, ja esiintyjänä hän sai kokea 
olevansa hyvä sellaisena kuin oli – niissä ”ei edes yritetty esittää mitään, oltiin 
katseen kohteena ilman tavanomaisia esiintymisen vaatimuksia”.617 
Ruumiillisuus tuli keskeiseksi taiteen elementiksi 1960-luvulta lähtien, erityi-
sesti performanssitaiteen myötä.618 Performanssilla oli vaikutuksensa ajatuksiin 
tanssin vapaudesta suhteessa muotoon, rajoihin ja auktoriteetteihin varhaisen 
Zodiakin taiteilijoiden teoksissa.619 Performansseissa läsnä olleet ruumiillisuuden 
ja visuaalisuuden teemat vaikuttivat tanssitaiteeseen: ruumiillisuudesta itsestään 
tuli myös tanssin sisältö.620 1980-luvulla ruumiillisuus oli läsnä myös kulttuurissa 
yleisemmin, kuten Citymanin yhteydessä luvussa neljä tuotiin esiin. Myös ajan 
teatterikoulutus korosti ilmaisun fyysisyyttä.621 
Kekäläinen teki 1980-luvulla useita monitaiteisia projekteja. Esimerkiksi Ylioppi-
lasteatterin studioon tehty Daimonion (1986) oli päivisin tilataideteos ja iltaisin 
rituaalinomainen esitys, mukana sen työryhmässä oli muun muassa Marita Liulia 
ja Zodiakista mukana olivat Kekäläinen ja Monni.622 Vanhalla Ylioppilastalolla 
esitetty Piipää (1987) puolestaan oli noin kaksi vuotta valmisteltu suurimuo-
toinen multimediateos, jossa käsiteltiin teknologian vaikutusta ihmiseen ja tut-
kittiin teknologian käyttöä taiteellisessa työskentelyssä.623 Teoksen ohjauksesta 
ja videoista vastasi Marikki Hakola, musiikin olivat säveltäneet Kaija Saariaho 
ja Jean-Baptiste Barriere ja tanssijoina ja koreografeina olivat Kekäläisen lisäksi 
Monni, Tiina Helisten ja Ari Tenhula. Kekäläinen oli 1980-luvulla tanssijana 
616  Hyvönen US 17.2.1985. Juuri Hyvönen esitteli Sally Banesin kirjaan pohjaten postmodernia tanssia Tanssi-lehdessä 3/1985 
ks. luku 2. 
617  Kekäläinen 2000, 179.
618  Carlson (2006, 292) on todennut ruumiillisuuden olevan modernin performanssitaiteen keskeisiä seikkoja; Erkkilä 2008, 
13–14. 
619  Rauhamaa & Sutinen Teatteri 1/1990, 7.
620  Sutinen 1997, 206.
621  Teatterikorkeakoulun Turkan kauden ruumiillisuudesta ks. Tapper 2012, erit. 293–295 sekä Hulkko et al. 2011.
622  Zodiak Presents ry Toimintakertomus 1986. 
623  Zodiak Presents ry Toimintakertomus 1987. 
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myös muun muassa Lilla Teaternissa Annette Arlanderin ohjauksissa Skotten i 
Helsingfors (1983) ja Akvaario (1986) sekä Ryhmäteatterin Zloty Burlesquessa 
(1985), jonka ohjasi Arto af Hällström.
  
Kekäläisen omista teoksista esimerkiksi performanssimainen Der Raum (1987) 
yhdisti tanssia, saksankielisten runojen lausuntaa, Ylva Holländerin lyhytelo-
kuvan sekä epävireisen naisten puhallinyhtyeen. Lehtiarvio kuvailee kuinka ta-
pahtumat liikkuivat Lallukan taiteilijakodin aulasta ja portaikosta hämäräksi 
salongiksi muutettuun juhlasaliin ja lopussa yleisölle tarjottiin myös shamppan-
jaa. Kekäläinen ja Lahdenperä esittivät naisen kahta eri minää, joiden ajoittain 
groteskiin ilmaisuun kuului kouristelevan liikkeen ohella myös mimiikkaa ja 
puhetta.624 
Myös Lilith Lins (1988) jatkoi poikkitaiteellista linjaa: siinä yleisö kävi ensin 
Holländerin taidenäyttelyssä, sieltä heidät kuljetettiin bussilla Stoaan katsomaan 
esitystä, jossa oli hänen suunnittelemansa lavastus. Lilith Linsin ohella perinteistä 
naiskuvaa ja parisuhdekuvausta ravisteltiin myös teoksessa Valkoisia ja äänettömiä 
raivoja (1989). Arvioiden mukaan näissä teoksissa keskeisinä teemoina olivat 
halu ja sukupuolten väliset valtakamppailut. Niissä nähtiin myös sisäänpäin 
kääntynyttä intensiteettiä sekä butomaisia transsitekniikoita.625 Kekäläinen jatkoi 
hysterian ja hurmion kaltaisten tilojen käsittelyllä 1990-luvun teoksissaan kuten 
Studien über Hysterie (1991). 
Jälkikäteen Kekäläinen on jakanut oman uransa kolmeen erilaiseen vaiheeseen. 
Santa Maria della Grazia (1990) kuuluu ensimmäiseen, tekijän sanoin ”varhaiske-
käläiseen” vaiheeseen, jonka hän ajoittaa noin vuosiin 1987–1993. Tällä kaudella 
hän tutki erityisesti naisen tapaa liikkua. Tuon ajan teokset myös kyseenalaistivat 
perinteisiä tanssin kauneuskäsityksiä, palasivat esikielelliseen maailmaan sekä 
purkivat opittuja tanssiliikkeitä. Kekäläinen toteaa myös tulleensa tietoiseksi ruu-
miinpolitiikasta ja tutkineensa omaa esiintyjän identiteettiään ja mainitsee myös 
keskeisen uuden tanssin teeman, ajattelevan ja älykkään kehon.626 
6.2 IRTI VALMIISTA MALLEISTA
Hans-Thies Lehmannin mukaan toteutuneet teokset voidaan nähdä ”vastauksiksi 
taiteellisiin kysymyksiin, ilmaisumuodon saaneiksi reaktioiksi teatterin kohtaa-
miin esittämisongelmiin”, ja tämänkaltaiset ongelmat konkretisoituivat esimer-
kiksi siinä kuinka saksalaisen näytelmäkirjailijan ja ohjaajan Heiner Müllerin oli 
vaikeaa ilmaista itseään enää draamallisessa muodossa.627 
624  Miettinen HS 6.3.1987. 
625  Miettinen HS 28.4.1988; Rouhiainen US 3.5.1988; Miettinen HS 6.4.1989; Räsänen US 6.4.1989. 
626  Kekäläinen 2005, 106–108. Hänen mukaansa uran toinen vaihe alkoi vuonna 1993, ja siinä kiinnostus kohdistui mieskehoon 
ja tekstiin. Se sisälsi uustulkintoja ”miehisistä” klassikoista ja suurimuotoisempia ryhmäteoksia. Kolmas vaihe alkoi 2000-luvun 
alussa, jolloin kiinnostus palasi takaisin naiseen ja subjektiivisuuteen. Ibid.
627  Lehmann 2009, 48. 
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Samankaltainen aktiivinen tietoisuus tanssin kohtaamista esittämisen ongel-
mista ja tarpeesta muutokseen on läsnä varhaisen Zodiakin taiteilijoiden tanssi-
käsityksissä. Toiminnan tuolloisia taiteellisia lähtökohtia voi hahmottaa heidän 
Suomen Kulttuurirahastolle tekemästään apurahahakemuksesta vuodelta 1988. 
Kimmo Takala (2007) on nimittänyt tätä alkuperäiseltä muodoltaan varsin len-
nokasta tekstiä jopa uuden tanssin manifestiksi. 
Hakemuksessa tuodaan esiin, kuinka perinteisen länsimaisen tanssitaiteen tilaa 
hallitsevan, ylös-, ja eteenpäin pyrkivän liikkeen sijaan Zodiakin taiteilijat halusivat 
kulkea kohti ”sisäisen tyhjän valloittamatonta tilaa”. Samalla voitiin tuoda esiin 
jotain yleisinhimillistä: ”Mahdollisimman suuren yksilöllisen kokemisen kautta vä-
litämme ihmisestä jotain totuudellista, lohdullista ja elämää puolustavaa”. Traditio-
naaliset tanssitaiteen säännöstöt ja estetiikka koettiin rajoittaviksi ja valmiin kielen 
tai ohjeiston sijaan haluttiin ”kuunnella kehon muistia, läsnäolon ja tapahtuman 
taikaa” ja ”havainnoida mielen liikettä”. He totesivat myös, että ei ollut valmista 
kieltä eikä ohjeistoa, jonka mukaan he ajattelisivat. Pyrkimys oli uudenlaiseen fyy-
sisen ilmaisun kieleen. Taiteilijoiden työskentelyn materiaalina olivat ”yksilöllisyy-
den ja yhteiskunnan kohtaamisen ristiriidat”. Esityksiä ei kuitenkaan nähty vain 
tanssitaiteen sisäisiksi kommenteiksi, vaan ne oli tarkoitettu koko suomalaiselle 
yleisölle.628 
1980–1990-lukujen vaihteessa Zodiakissa toimineiden erilaisten koreografien 
ajattelua yhdistivät kokemukset väkivallasta ja sen erilaisten muotojen vastusta-
misesta. Tämä koski niin tanssin tekniikkaa, esityksen muotoa kuin estetiikkaa-
kin, mutta myös rakenteita ja auktoriteetteja. Erääksi väkivallan muodoksi koet-
tiin erityisesti tanssitekniikka – taustalla oli tanssijan kokemus omaan kehoon 
kohdistuneesta väkivallasta.629 
Myös Suomessa oli siis läsnä uuden tanssin keskeinen ajatus vapautumisesta, 
sillä meilläkin tekijät halusivat irtautua vanhoista malleista ja auktoriteeteista. 
He liittivät perinteisiin tekniikoihin tanssin ulkoisen muodon korostamisen sekä 
ulkoisen olemuksen vaatimuksia, jolloin tanssijan tehtävänä oli esitellä teknisiä 
saavutuksia ja koreografin näkemyksiä.630 Sen sijaan uudessa tanssissa koettiin 
tärkeäksi ”eettisesti merkitsevän” tanssitaiteen tekeminen, jossa tanssija on ih-
minen eikä ”marionetin tai pelinappulan” kaltaisessa asemassa.631 Vapautuminen 
auktoriteeteista tarkoitti oman kehon kuuntelun ohella myös tanssijan omaa 
panosta teoksen luomisessa koreografin vision toteuttamisen sijaan. Monet tans-
sijat ryhtyivät koreografeiksi. 
Zodiakin järjestämän Uuden tanssin festivaalin alkaessa vuonna 1989 Kekä-
läinen totesi, että ”Suomessa tanssi on yhä henkisesti kiinni baletissa ja siihen 
628  Takala 2007, 21.
629  Rauhamaa & Sutinen Teatteri 1/1990, 6–7. Vaikka tekijät eivät sitä tässä mainitse, voidaan havaita yhteneväisyyksiä Michel 
Foucaultin ajatteluun siitä, kuinka ruumis ja valta ovat sidottuja toisiinsa. Ks. Foucault 1977 (1980). Claid (2006) on käsitellyt 
baletin ja väkivallan yhteyttä.     
630  Rauhamaa & Sutinen Teatteri 1/1990, 7; Takala 2007, 21–22. 
631  Räsänen US 8.12.1989. 
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kuuluvassa ”oikein” tanssimisessa. Baletti on auktoriteetteihin perustuvaa ja 
siinä tanssija on lapsen asemassa.”632 Kun uuden tanssin myötä oma kehollinen 
kokemus ja sen suhde ajatteluun tulivat tärkeiksi, ajatus ”oikein” tai ”väärin” 
tanssimisesta ei ollut enää olennainen. Vastaavasti Fergus Early luonnehti uutta 
tanssia prosessiksi fyysiseen ja henkiseen kasvuun; itsensä toteuttamisen ajatuk-
set eivät sopineet enää yhteen vanhan, hänen orjamaiseksi kuvaamansa tanssija-
mentaliteetin kanssa – Earlyn mukaan tanssijan täytyi työskennellä riippumatta 
valmiista malleista.633 
Monien muiden tavoin Ramsay Burt on todennut kuinka länsimaiseen näke-
mykseen ruumiista on vaikuttanut pitkään kristillinen ajattelu, jossa ruumis oli 
irrationaalisen, tunteen sekä halun paikka. Kristillisen perinteen vastakkainaset-
telulla (henki/liha) on vastineensa myös filosofiassa (mieli/ruumis). Dualisti-
nen ajattelu on ollut läsnä myös modernissa tanssissa, jossa ruumiin tehtävänä 
oli ilmaista tanssijan tunteita, mikä näkyi esimerkiksi Mary Wigmanin, Doris 
Humphreyn ja Martha Grahamin näkemyksissä tanssista. Postmodernissa tans-
sissa sen sijaan hylättiin kahtiajaottelu mielen ja ruumiin välillä, sillä ruumiil-
linen kokemus on keskeinen ja älykkyys on myös ruumiillista. Mieli ja ruumis 
muodostavat yhdessä kokonaisuuden, jatkumon.634 
Draaman jälkeinen teatteri puolestaan haluaa kumota ruumiin erottamisen 
kielestä.635 Postdraamallisessa esityksessä nimenomaan esiintyjän ruumiillisuus 
nousee tärkeäksi elementiksi. Sen teemana on usein ollut ”kivun ja halun koette-
leman ruumiin todellisuus”636, sillä kun ”draamallinen prosessi toteutuu ruumii-
den välissä, postdraamallinen prosessi toteutuu ruumiissa”, näin ollen ruumis ei 
ole enää esityksessä jonkin ”välikappale”.637 Lehmann kuvailee kuinka draaman 
jälkeisessä teatterissa ruumiillisuus ei ole merkitysten kantaja, vaan se itse tulee 
keskeiseksi fyysisyytensä ja gestiikkansa kautta – se on ”itseriittoisen ruumiillisuu-
den teatteria, jossa ruumis esitetään auramaisessa läsnäolossaan sekä sisäisten ja 
ulospäin säteilevien jännitteidensä keskellä”.638 
Myös edellä referoitu Zodiakin niin sanottu uuden tanssin manifesti puhuu 
välineellistämisen sijaan ruumiillisen läsnäolon keskeisyydestä sellaisenaan. 
1980-luvulta alkaen tanssissa vaikuttanut niin sanottu lived body tai thinking 
body -ajattelu kyseenalaisti ruumiin luonteen objektina, ja tilalle tuli käsitys 
ruumiin ja mielen tasa-arvoisuudesta ja kokonaisuudesta.639 
632  Räsänen US 8.12.1989.
633  Jordan 1992b, 269. X6:n perustajajäsen Emilyn Claid (2006) on pohtinut tätä kirjassaan omakohtaisesti lopettaessaan 
balettitanssijan uran ja siirtyessään uuden tanssin pariin.  
634  Burt 2006, 15–16.
635  Lehmann 2009, 168. 
636  Lehmann 2009, 337. 
637  Lehmann 2009, 338 (kurs. orig.).
638  Lehmann 2009, 168 (kurs. orig.). 
639  Adair 1994, 24–25. ”Thinking body” viittaa Mabel Elsworth Toddin samannimiseen kirjaan (1937), mutta Adair käyttää 
nimitystä yleisemmässä merkityksessä. Lahdenperän (2011, 96) mukaan uudessa tanssissa yleisesti käytetty Alignment-tekniikka 
perustuu Toddin tutkimuksiin mekaniikan laeista ja niiden soveltamisesta liikkuvaan kehoon. 
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6.3 SANTA MARIA DELLA GRAZIA 
Santa Maria della Grazia sai ensi-iltansa osana Zodiakin Kaapelitehtaalla 
10.12.1989 – 28.2.1990 järjestämää Uuden tanssin festivaalia, joten esityksen 
kehykset ovat jo itsessään merkittävät. Ne sijoittavat teoksen kirjaimellisesti osak-
si suomalaista uuden tanssin liikettä. Teatteri-lehden haastattelussa tekijät kertoi-
vat, että festivaalin myötä he halusivat murtautua ulos eristäytyneisyyden tilasta, 
joka johtui taloudellisista seikoista ja päivälehtikritiikistä. Enemmän ymmärrystä 
heidän taiteelleen oli löytynyt muualta kuin tanssipiireistä. Uuden esitystilan 
myötä oli mahdollisuus löytää myös uusi yhteys yleisöön.640 
Festivaaleilla saivat kantaesityksensä myös Soile Lahdenperän koreografia Siivet, 
Kirsi Monnin Mysteries in My Mind, Liisa Pentin Eve & Dave – kuvitelmia maanpa-
kolaisuudesta. Uusintana nähtiin Kekäläisen Valkoisia ja äänettömiä raivoja kevääl-
tä 1989. Lahdenperän soolo tapahtui yhteistyössä muusikko Jorma Tapion kanssa, 
jonka osuus perustui paljolti improvisaatioon, ja siinä kuoriutui esiin erilaisia 
hahmoja kuten vanhus, nainen, mies ja enkeli.641 Monnin koreografia puolestaan 
kertoi ”ilmaisukyvystä ja kyvyttömyydestä, sairaudesta ja terveydestä, lopusta ja 
alusta, hyveestä ja viattomuudesta”, ja Pentin teoksen teemana oli ”poliittinen ja 
henkinen maanpakolaisuus”.642 
Kekäläinen oli Italiassa matkustaessaan kiinnostunut sen kulttuurihistoriasta. 
Hän oli tutkinut Lucrezia Borgian elämää ja merkitystä sekä hänestä liikku-
neita historiallisia käsityksiä.643 Teoksen musiikkina käytettiin Händelin kan-
taattia La Lucrezia (1706–1707), jonka esitti nauhalla Marjatta Airas. Lucrezia 
Borgia (1480–1519) kuului renessanssiajan mahtiperheeseen. Hän oli myös 
paavin tytär, jota on tarinoissa pidetty pahamaineisena femme fatalena, tosin 
viimeaikainen tutkimus on purkanut tätä myyttiä tuoden esiin poliittisesti 
juonittelevan pyrkyrin sijaan taloudellisesti viisaan naisen.644 Myöhemmin 
Kekäläinen teki teoksesta vielä toisenlaisen version, soolon nimeltä Santa 
Maria Furiosa (1990). 
 
Seuraava kuvaus perustuu Santa Maria della Grazian esitystallenteeseen (1990).
Teoksen alussa Kekäläinen laskeutuu hyvin hitaasti valkoisessa asussa kierre-
portaita alas kynttelikkö kädessään. Sitten hän laskee hitaasti kukkia valkoiselle 
vuoteelle. Käveltyään valkoisella liinalla peitetyn pöydän luo, hän sytyttää siellä 
olevat kynttilät ja polvistuu pöydän eteen kuin alttarille. Kääntyen yleisöä kohti 
tanssija alkaa hyvin verkkaisesti riisua asuaan, johon kuuluu valkoinen viitta, 
hame, liivi ja vyötärölle sidottu hameenpönkittäjä (ns. lantiomakkara). Turbaani-
maisesti kiedotun huivin alta vapautuvat hiukset. Asuksi jää valkoinen aluspuku 
ja polveen asti ulottuvat valkoiset housut. Sitten hän istuu marmorisen suihku-
640  Rauhamaa & Sutinen Teatteri 1/1990, 6. 
641  Räsänen US 21.12.1989; Sarje HS 12.12.1989. 
642  Zodiak Presents ry:n toimintakertomus 1989.
643  Kekäläinen 30.10.2013. 
644  YLE Uutiset 13.1.2009
http://yle.fi/uutiset/amerikkalaistutkimus_palautti_lucrezia_borgian_maineen/5713052
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lähteen reunalle. Laulun alkaessa hän kokeilee toisella jalallaan vettä, ja kastelee 
pian molemmat jalkansa.  
Tämän jälkeen seuraa hieman liikkuvampi osuus. Tanssija asettuu ensin istumaan 
suihkulähteen reunalle. Siinä hän taivuttaa selän suorana eteen, siitä kädet maa-
han ja seisoo kauan vain pään ja käsien varassa jalkojen ollessa ilmassa. Jalkapohjat 
liikkuvat hiukan ja ikäänkuin tunnustelevat ilmaa. Siitä hän liukuu lattialle jatkaen 
liikettä paino osin käsien ja pään varassa puoliksi kyljellään ja liikkuu matomaisesti 
tilassa vasemmalle. Kun laulu alkaa uudestaan, hän nousee hitaasti kyykystä ylös ja 
lähtee kävelemään kädet ilmassa ylävartalo reilusti taakse nojaten. 
Kekäläinen kävelee valkoisella kankaalla peitetyn tuolin luokse, joka yläpuolella 
roikkuu narusta valaistu muna. Hän istuu tuolille kuin valtaistuimelle ja taivuttaa 
ylävartalon hitaasti alas. Sitten hän nostaa itsensä hitaasti hiuksista ylös. Esiin-
tyjä pitelee näkymätöntä munaa käsien välissä suun avautuessa äänettömään 
huutoon. Pian koko vartalo alkaa hytkyä, mistä liike laajenee paikallaan oleviksi 
tasajalkahypyiksi. Niissä vartalo on rentona ja ääni ja liike kasvavat koko ajan. 
Sitten ylävartalo alkaa tehdä pudotuksia, jotka johtavat tanssijan liikkumaan 
tilassa. Liike on ”leikkivää”, keveää, keinuvaa sekä pyörähtelevää hengityksen 
mukana soljuvaa koko vartalon liikettä. Lopuksi hän hakee kynttilän pöydältä, 
vie sen vuoteen viereen ja riisuu loputkin vaatteet. Kun hän käy lakanan alle 
makaamaan, alkaa laulu.
Toinen tanssija, Annika Tudeer, saapuu paikalle. Hän pukee vuoteen vieressä 
ylleen valkoiset vaatteet, kääntyy kohti yleisöä ja aloittaa pitkän puheen taiteesta 
ruotsiksi. Puhuessaan hän elehtii käsillään kuin pitäisi arvokasta juhlapuhetta. 
SANTA MARIA DELLA GRAZIA  (1990). SANNA KEKÄLÄINEN. 
KUVA: ANJA SALMELA, K&C ARKISTO
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Tämän jälkeen seuraa Tudeerin soolo, jossa on sitkeää, venyvää liikettä ja paljon 
käsien kurkottelevia pitkiä linjoja. Kun se on ohi, Tudeer tuo viitan, jonka Kekä-
läinen pukee, nousee ja saapuu pöydän ääreen. Tudeer kattaa astiat, laittaa lau-
taselle ruokaa ja kaataa jalkalaseihin juomaa. Esiintyjät istuvat pöydän vastakkai-
sissa päissä ja skoolaavat laulun kuuluessa taustalla, mihin esitystallenne loppuu.
Santa Maria della Graziassa Kaapelitehtaan Turbiinisali ja sen huonekalut, jopa 
tilan jakavat pylväät on päällystetty valkoisella kankaalla, ja myös kaikki vaatteet 
ovat valkoisia. Salin tila on korkea, yhteen ikkunoista on laitettu suuri madonna 
ja lapsi -aiheinen lasimaalaus. Pöydän ja patjan lisäksi ainoa suurempi lavastus-
elementti on marmorinen suihkulähde. VHS-tallenteen laadun vuoksi esityksen 
valoista on vaikea tehdä jälkikäteen tulkintaa, mutta kritiikeissä valojen kuvailtiin 
luovan unenomaista645 ja hämyistä tunnelmaa. 
1980-luvun lopulla Zodiakin koreografien teoksissa oli läsnä uudenlainen esteetti-
nen maailma, johon vaikutti osaltaan myös esityspaikka. Kun Kaapelitehtaan karut 
betoniseinät yhdistyivät tanssijan alastomuuteen, saivat siellä tehdyt esitykset välil-
lä jopa ”shokeeraavia” sävyjä.646 Santa Maria della Graziassa esitystilan kokovalkoi-
suus vaikuttaa kuitenkin siten, että vaatteiden hidas riisuminen ja pukeminen ovat 
kauniita toimituksia, mikä tekee alastomuuden sävyn lähinnä rituaalinomaiseksi ja 
jopa klassiseksi. Se siis eroaa alkuvoimaisesta tai groteskista alastomuudesta, joka 
oli läsnä esimerkiksi Monnin koreografiassa Mysteries in My Mind (1990), jonka 
esitti Tiina Helisten.647 Monnin teoksessa myös toteutui tehdastilan ”raaka” luonne 
enemmän sellaisena kuin Kaiku ja Sutinen edellä kuvaavat.  
Vaikka Santa Maria della Graziassa tanssi ei seuraa musiikkia, niin niiden välillä 
on tiettyä samankaltaisuutta: musiikin hidas ja harras tunnelma vastaa teoksen 
tunnelmaa. Tanssin suhde musiikkiin on kuitenkin luonteeltaan ei-kuvittavaa, 
eivätkä ne aina tapahdu samaan aikaan, myöskään rakenteet eivät ole saman-
laisia. Sopraanon laulu tulee ja menee omia aikojaan, mutta se silti tihentää ja 
voimistaa tiettyjä hetkiä, kuten tanssijan koskiessa ensimmäistä kertaa veteen 
tai kun istutaan pöydässä. Lisäksi teoksen äänimaailmaan kuuluu äänitehosteita 
kuten veden ääntä sekä Kekäläisen omaa ääntelyä.  
Esiintyjän läsnäolo on hyvin seesteinen ja keskittynyt. Tarinan kertomisen, mu-
siikin kuvittamisen tai jonkun tietyn sosiaalisen tai emotionaalisen sanoman 
välittämisen sijaan teoksessa korostuu asioiden hidas tapahtuminen,. Esimerkiksi 
vaatteiden riisuminen tai kynttilöiden sytyttäminen ottavat oman aikansa ta-
pahtua, jolloin yleisön pitää sietää myös pitkät äänettömät ja ulkoisesti tapahtu-
mattomat jaksot. Performanssitaiteelle on ollut tunnusomaista oikeiden tekojen 
tapahtuminen reaaliajassa sen sijaan, että teot toteutettaisiin viitteellisesti tai 
kertoen. Teos on tunnelmaltaan harmoninen. Sitä voi kuvata jopa kauniiksi, 
vaikka esiintyjän ilmaisussa, kuten erilaisissa kasvonilmeissä, on välillä myös voi-
makkaita groteskeja piirteitä. Teoksessa läsnäollut ”kauneuden” ja ”rumuuden” 
645  Toiminen AL 18.1.1990.
646  Kaiku & Sutinen 1997, 208.
647  Mysteries in My Mind (1990) video Teatterimuseo.
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vaihtelu, alastomuus ja valkoinen väri viittaavat myös buton vaikutteisiin, joita 
oli suomalaisessa tanssissa 1980-luvun lopulla. 
Tulkintani mukaan teos oli myyttisen naishahmon nykytulkinta. Sitä voidaan 
tulkita odottamisen tilana, naisen hitaana valmistautumisena juhlaan. Lucrezian 
elämään ja hengellisiin kokemuksiin viittaavat teoksessa monet elementit kuten 
kirkkosalimainen lasimaalaus. Myös polvistuminen, vaatteiden riisuminen ja 
pukeminen sekä jalkojen pesu voidaan nähdä uskonnollisia teemoihin viittaavina 
eleinä. Valkoinen pääväri vahvistaa teoksen sakraalia ja juhlallista tunnelmaa. 
Teos sisältää nimen, musiikin, puvustuksen ja visuaalisten elementtien kautta 
pelkistettyjä viittauksia Italian renessanssiin. Nimen voidaan nähdä viittaavan 
Milanossa sijaitsevaan kuuluisaan renessanssiajan kirkkoon (Santa Maria delle 
Grazie), joka on tunnettu siitä, että sen kappelissa sijaitsee Leonardo da Vincin 
maalaus ”Pyhä ehtoollinen”. Kirkon nimi kirjoitetaan kuitenkin siis hieman toi-
sella tavoin. Kekäläisen mukaan nimi Santa Maria della Grazia on kuitenkin itse 
asiassa viittaus tekijän omaan nimeen, Sanna-Maria.648 Näin tulkittuna kahden 
eri ajan naisen, Lucrezian ja Sannan, kokemukset tulevat rinnakkain.  
Teoksessa on myös eräs selkeä suora viittaus renessanssin taiteeseen, kuuluisaan 
Montefeltron alttaritauluun, joka sijaitsee Milanon Pinacoteca Brerassa.649 Piero 
della Francescan tekemässä maalauksessa on kuvattu lasta pitelevä Madonna-
hahmo pyhimysten ja enkeleiden ympäröimänä. Apsiksessa Madonnan yläpuo-
lella roikkuu langassa strutsin muna syntymisen ja luomisen symbolina.650 Ke-
käläisen teoksen nimeen tai maalaukseen liittyviä intertekstuaalisia viittauksia ei 
käsitelty vastaanotossa. 
6.4 POSTDRAAMALLISIA PIIRTEITÄ
Santa Maria della Grazia sisältää useita yhtymäkohtia Lehmannin esittämään 
postdraamalliseen teatteriin. Hän on kuvaillut teatterin muuttunutta luonnetta 
seuraavasti: ”se on enemmän läsnäoloa kuin esittämistä, enemmän jaettua kuin 
tarjottua kokemusta, enemmän prosessia kuin tulosta, enemmän ilmaisemista 
kuin merkitsemistä, enemmän energetiikkaa kuin informaatiota”.651
Lehmannin mukaan perinteinen ajatus esityksestä perustuu jäljittelyn (mimesis) 
keinoin rakennettuun suljettuun, fiktiiviseen maailmaan, vaikka sitä onkin teatterin 
historiassa rikottu eri keinoin.652 Santa Maria della Graziassa sen sijaan vaikutti post-
draamallisen esityksen tapa olla eli huomio siirtyi itse esiintymisen tapahtumaan, 
fyysisen todellisuuden mukaantuloon sekä esiintyjän läsnäoloon. 
648  Kekäläinen 30.10.2013. 
649  Ibid. 
650  Wikipedia Brera Madonna, http://en.wikipedia.org/wiki/Brera_Madonna.
651  Lehmann 2009, 153. 
652  Lehmann 2009, 174–175. 
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Edellä käsittelyissä Kelan teoksissa keskeiseksi teemaksi nousi tanssijan ja esitys-
paikan suhde. Uotisen teoksessa tanssilla oli puolestaan hyvin tiivis suhde teok-
sen musiikkiin. Santa Maria della Graziassa sen sijaan korostuu vahva ruumiil-
lisuuden merkityksellisyys liikkeen ulkoisen muodon tai representaation sijaan. 
Esitys pelkistyy hetkittäin voimakkaaksi fyysiseksi läsnäoloksi. Toisin Ballet Pat-
hetiquessa, teoksessa ei ole yhtä toistuvaa avainliikettä tai liikekielen ja rakenteen 
symmetriahakuisuutta. Liikkeet pysyvät lähellä vartalon keskustaa eivätkä suun-
taudu laajasti ulos tilaan. Eteenpäin pyrkivän vauhdikkaan liikkeen ja ilmaisun 
sijaan perussuunta on kohti esiintyjän sisäistä tilaa – teosta kantaa sisäänpäin 
kääntynyt jännite. 
Lehmannin mukaan Jean-François Lyotardin ajatus energeettisestä teatterista on 
varsin lähellä draaman jälkeisen teatterin käsitettä. Siinä kyse ei ole enää merki-
tyksistä, vaan läsnäolevista voimista, intensiteetistä ja affekteista – energeettisestä 
teatterista ei puutu representaatio kokonaan, vaan se toimii siitä irrallaan eikä 
representaation logiikka ole hallitsevana.653 
Myös Raija Ojalan mielestä postmodernismille on ominaista, että esitys pyrkii 
representaation sijasta presentaatioon. Teksti osuu kuvauksessaan varsin lähelle 
ylläolevaa. Hänen mukaansa toisen todellisuuden luominen ja roolit eivät ole 
enää postmodernissa esityksessä keskeisiä: ”Esiintyjän läsnäolo ei ollut kiinteää, 
vaan muuttuvaa. Se koostui tunnetilojen sijaan energioista, niiden värähtelyistä, 
sykkeistä ja purkauksista. Koko postmodernin esityksen olemistapa oli tilannesi-
donnainen ja väliaikainen, juuri tulossa oleva.”654   
Kekäläisen hahmo ei ole historiallisesti Lucrezian näköishahmo, eikä teoksen 
historiallisista viittauksista synny tarinaa. Kuten postdraamallisessa teatterissa, 
teoksessa ei ole narratiivista yleisrakennetta. Siinä ei myöskään nähdä selkeitä 
hahmoja, jotka ”kehittyisivät” esityksen kuluessa, eikä esiintyjien suhde toisiinsa 
ole erityisen kiinnostuksen kohteena. Siirtymiä tilanteesta toiseen ei korosteta. 
Esitys on tempoltaan rauhallisen tasainen ilman suuria huippuja ja laskuja.  
Ruumiillisuuden ohella dramaan jälkeisen teatterin yksi keskeinen tyylipiirre on 
synteesittömyys. Tämä tarkoittaa, että kokonaiskuvan sijaan tulevat osaraken-
teet, joilla luodaan tihentyneitä, intensiivisiä hetkiä. Mahdollisesti muodostuvaa 
kokonaisuutta ei ole järjestetty draamallisen yhteensopivuuden tai ennakolta 
määrättyjen symbolisten viittausmallien mukaan. Myös havainnoinnista tulee 
avointa ja pirstaleista, puhdistavan ja sulkevan sijaan.655 
Koko teoksen vallitsevana ominaispiirteenä on hitaus. Santa Maria della Graziassa
asiat tapahtuvat kuin hidastetussa filmissä: esimerkiksi alussa rappusten laskeu-
tuminen alas kestää noin viisi minuuttia. Vaikka Kekäläinen liikkuu välillä myös 
nopeammin, koko teoksen yleistempo on melko verkkainen. Niin sanottua perin-
653  Lehmann 2009, 80. 
654  Ojala 2007, 34. 
655  Lehmann 2009, 149–150.
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teistä tanssiliikettä on teoksessa lopulta vähän, vaan teos keskittyy vain asioiden 
hitaaseen tapahtumiseen. Juuri keston korostaminen ja ajan venyttäminen ovat 
postdraamalliselle teatterille ominaisia, ja Lehmann mainitsee lukuisia esimerk-
kejä Robert Wilsonilta, joka loi ”hitauden teatterin” – niin sanotussa keston 
estetiikassa hitaus voi aiheuttaa katsojassa kiusaantumista tai lumoutumista.656 
Postdraamallisessa teatterissa keston piteneminen ei kuitenkaan viittaa ironisesti 
nykyajan hektisyyteen, vaan teatteri viittaa siinä omaan prosessiinsa.657 Näin 
ajateltuna keston pidentymisestä tulee Santa Maria della Graziassa teatterillinen 
kokemus: ajan venyttäminen antaa mahdollisuuden keskittyä itse esiintyjään ja 
teoksen luomiin ”kuviin”. Monissa varhaisen Zodiakin teoksissa läsnäollut ul-
koinen liikkumattomuus kertoi myös kokemuksellisesta aikakäsityksestä, ja sen 
avulla sisäiset liikkeet pyrittiin tekemään näkyviksi.658  
Vaikka esityksessä on voimakkaita hetkiä, siinä pidetään etäisyyttä katsojaan, 
etenkin alussa kun esiintyjä on kauan selin yleisöön. Ainoa poikkeus tästä on, 
kun Tudeer puhuu suoraan yleisölle. Kekäläinen ei hae suoraa kontaktia katso-
jaan, vaan on keskittyneesti läsnä omassa maailmassaan. Tunnelma on paikoin 
jopa hauskan absurdi kuten kohtauksessa, jossa tanssija istuu katosta roikku-
van munan alla kuin valtaistuimella. Teoksen kielioppi, sen sisäiset pelisäännöt, 
seuraavat uuden tanssin periaatteita hylätessään perinteiset tanssitekniikat sekä 
niiden ilmaisun. Sen sijaan tulee tanssijan omaan, henkilökohtaiseen liikekieleen 
perustuvaa materiaalia. Teoksen puolivälissä nähtävä liikkuvampi osuus sisältää 
Kekäläisen teoksille ominaista liikekieltä. Esiintyjän omasta sisäisestä maailmasta 
kumpuavaa ainesta on esimerkiksi voimakas äänetön huuto, jossa kasvot venyvät 
äärimmilleen tai pienestä suureksi kasvava vartalon nykiminen sekä ylävartalon 
nosto hiuksista ylös. Uuden tanssin ajattelun mukaisesti painottuvat fyysisen ja 
henkisen välinen kokonaisuus sekä taiteilijan yksilöllinen liikekieli ja prosessi. 
 
6.5 TÖRMÄYS TANSSIKRITIIKKIIN 
Miten Santa Maria della Grazia otettiin vastaan? Helsingin Sanomat oli myös 
1980-luvun lopulla maan vaikutusvaltaisimpia sanomalehtiä silloisen Uuden 
Suomen ohella. Helsingin Sanomissa tanssin pääkriitikkona oli balettitanssijana 
1950-luvulla toiminut, Irma Vienola-Lindfors. Hänen kirjoittamansa kritiikin 
alussa kuvaillaan teosta lyhyesti suurimman osan tekstistä keskittyessä arvioi-
maan uutta tanssia ilmiönä.659 Teen seuraavaksi lähiluvun Helsingin Sanomien 
kritiikistä ja pohdin miten se suhteutuu teokseen ja postdraamalliseen sekä post-
moderniin ajatteluun laajemmin.
656  Lehmann 2009, 309. Lehmann (2009, 141–147) mukaan Wilsonin teatterikäsitykseen kuuluvat muun muassa unimaailma, 
metamorfoosit, arvoitukselliset liikekuviot, maagiset valot ja erityisesti näyttelijöiden hidastettu liikkuminen vie pohjan tarinalta ja 
tekee heistä vertauskuvallisia hahmoja.
657  Lehmann 2009, 310.
658  Kaiku & Sutinen 1997, 207. Kirsi Monnin mukaan tämä vaati yleisöltä toisenlaista keskittymistä, mutta antoi sille myös aikaa 
pohtia teoksen herättämiä merkityksiä ja viittauksia. Ibid. 
659  Vienola-Lindfors HS 17.1.1990. Kaikki tässä alaluvussa olevat suorat lainaukset ovat tästä kritiikistä ellei toisin mainita. 
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Vienola-Lindfors pyrki kritiikissään kyseenalaistamaan koko uuden tanssin suun-
tauksen. Hän kirjoittaa kuinka uusi tanssi on ottanut ”aseekseen” mielen liik-
keet, mutta kokee ongelmalliseksi kuinka ne saadaan välittymään, sillä mitä 
”syvällisempiä viestejä” pyritään tulkitsemaan sitä enemmän taitoa esiintyjältä 
vaaditaan. Tekstissä korostuu tietynlaisen tanssitekniikan vaatimus. Hän toteaa, 
että näennäisen yksinkertaisessa koreografiassa esittäjän tulee päästä hyvin ”vaa-
tivaan ja jalostettuun olemuksen hallintaan”, mutta ”se ei käy päinsä ilman 
tekniikkaa oli se sitten pohjaltaan klassista, modernia tai jazztanssiin kehitettyä”. 
Kyseessä ovat siis samat luvussa kolme mainitut kolme tanssin pääkategoriaa, 
joihin uusi tanssi ja tämä teos ei sovi. 
1980-luvulla Vienola-Lindforsin kritiikeissä toistuvan keskeisen argumentin mu-
kaan uuden tanssin tekijöiltä puuttui tekniikka. ”Olen aina rinnastanut tanssin 
musiikkiin. On mahdotonta soittaa ilman tekniikkaa ja sama pätee tanssiin”, 
hän kirjoitti Taina Nyströmin teoksen Pasture (1986) arviossa.660 Myös Nyström 
oli yksi Zodiakin perustajajäseniä. Vastaavasti myös amerikkalainen postmoderni 
tanssi sai aikoinaan nuivan vastaanoton, jossa toistuivat väitteet, että kyseessä ei 
ole tanssi ja tanssijoilla ei ole tekniikkaa.661
Santa Maria della Grazia -teoksen yhteydessä kriitikon viestinä oli, että uuden 
tanssin tekijöiden pitäisi ensin käydä läpi klassinen koulutus voidakseen irtautua 
siitä:
Uuden tanssin edustajat ilmoittavat tendenssinsä olevan irtautua klas-
sisen baletin traditiosta, mutta sellainen puhe on melko suureellista, jos 
perinnettä ei ole koskaan edes omaksuttu.662 
Käytännössä balettitanssijalle voi olla hyvin haasteellista tanssia muunlaisia teok-
sia, koska baletin tekniikka tuottaa niin vahvasti omanlaisen painonkäytön ja 
ruumiinasennon. Kuten monilla muilla suomalaisilla uuden tanssin tekijöillä, 
myös Kekäläisellä materiaalina oli hänen oma tapansa liikkua. 663 Kuten aiemmin 
on tuotu esiin, hänellä oli myös perinteinen tekninen pohja, johon kuuluivat 
baletin ja modernin tanssin opinnot. Edellä mainitut kolme tanssiteknistä genreä 
eivät olleet kuitenkaan hänen työnsä lähtökohtana. Balettikritiikit keskittyvät 
usein tanssijan suoritukseen, tiettyjen teknisten normien jopa vartalon kriteerien 
täyttämiseen.664 Balettia pystyy siis helpommin arvioimaan hyvä-huono akselilla, 
toisin kuin uutta tanssia. 
Kriitikon mukaan suomalaisen uuden tanssin ongelma oli siinä, että sen olisi 
omassa lajissaan täytettävä yhtä tiukat ammatilliset vaatimukset ja kriteerit kuin 
muiltakin tanssin muodoilta ja tanssijoilta edellytetään. Hänelle tanssiliike oli 
660  Vienola-Lindfors HS 4.4.1986. 
661  Suhonen 1991, 59. 
662  Vienola-Lindors HS 17.1.1990. 
663  Rouhiainen & Rauhamaa Tanssi 4/1985, 10; Santa Maria della Grazia (1990) tallenne. 
664  Banes 1994, 31. 
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kaikkein tärkeintä, sillä ”Teos on kokonaisuus, jossa liikkeen tulisi olla tärkein 
tulkki.” Vaikka hän jatkaakin toteamalla, että ratkaisevaa ei ole liikkeen määrä 
tai tyyli vaan sen laatu ja dramaturgisuus, niin nyt ollaan ongelman ytimessä. 
Jos liike on tärkeintä, niin teos, jossa liikutaan äärettömän hitaasti tai välillä 
ei ollenkaan, ei vastaa kriitikon käsitystä tanssista. Myöskään liikkeen drama-
turginen toimivuus ei ollut teoksen luonteen kannalta olennaisessa roolissa. 
Vienola-Lindforsin teksteille olivat ominaisia ironia ja värikäs kielenkäyttö ja 
niiden kautta hän asetti nyt koko uuden tanssin suuntauksen taiteena kyseen-
alaiseksi. Tämä käy ilmi myös muutamaa vuotta aiemmin ilmestyneessä arviossa 
Kirsi Monnin teoksesta Marraskuun 11. (1987, Zodiak Presents): 
Yhtään ajankohtaisuutta tavoittelevaa koreografiaa ei juurikaan tehdä 
ilman sätkyä – se on ehdoton juttu Suomen modernissa tanssissa näinä 
ankeina aikoina, taiteellisuuden kulminaatio kerrasta toiseen.665  
Samanlainen ironinen asenne paistaa myös kommenteista Uuden tanssin festi-
vaalin yhteydessä ilmestyneestä julkaisusta, jossa ”uuden tanssin puolestapuhujat 
filosofoivat syvämietteisesti”. Tämä kuvastaa ymmärtämätöntä ja negatiivista 
suhdetta tanssin taustalla vaikuttavaan teoria-ajatteluun. Uuden tanssin teki-
jöillä oli uteliaisuutta ja yleistä kiinnostusta ajankohtaiseen teoreettiseen ajatte-
luun, jonka vaikutteita he toteuttivat kukin omilla tavoillaan.666 Kekäläinen näki 
tanssijan ilmaisevan älyllistä prosessia fyysisen kautta, mutta hänen mukaansa 
1980-luvun lopulla yleinen käsitys oli, että tanssija liikkuu eikä ajattele.667 
Postmoderniin liittyen Juha-Pekka Hotinen on kirjoittanut kuinka teoreettinen 
tieto on noussut nykytaiteessa prosessin rinnalle, sillä pelkkä taiteilijan intuitio 
tai vanhat tiedot ovat metodeina riittämättömiä.668 Myös Linda Hutcheon on 
todennut, että postmodernissa teorian ja taiteen käytäntöihin liittyy samanaikai-
suus ja ne vaikuttavat toisiinsa.669 
Santa Maria della Grazia -teoksen kontekstualisointi tapahtuu arviossa siten, 
että Vienola-Lindfors nostaa esiin muiden tuolloin ajankohtaisten tanssijoiden, 
kuten Kenneth Kvarnstömin, Eikon ja Koman sekä italialaisen Compagnia Sosta 
Palmizin vierailuesitykset. Nämä mainitut kansainväliset nimet edustivat hänen 
mukaansa ”vahvaa ja taidokasta uutta tanssia”. Itse termi uusi tanssi on kriiti-
kon mielestä ”täysin harhaanjohtava ja vielä huonompi nimitys kuin moderni 
tanssi. Uuttahan tehdään kaiken aikaa ja joka puolella tyylisuunnista riippumatta 
ja tanssitaankin sanan todellisessa merkityksessä.” Tästä voi päätellä, että Iso-
Britannian tai Keski-Euroopan uuden tanssin liikkeet eivät olleet hänelle tuttuja 
tai mainitsemisen arvoisia. Hänen mielestään olisi oikein hylätä koko termi ja 
665  Vienola-Lindfors HS 5.1.1987.
666  Ojala 2007, 35; Monni 2007, 61. Kekäläinen on ollut kiinnostunut mm. jälkistrukturalistisesta ajattelusta ja erityisesti 
ranskalaisten naisfilosofien tuotannosta, Kekäläinen 30.10.2013.  
667  Räsänen US 8.12.1989.
668  Hotinen 2002, 69.
669  Hutcheon 1989, 85.  
148 POSTMODERNI LIIKKEESSÄ    UUSI TANSSI HENKISFYYSISESSÄ OPPOSITIOSSA
puhua liiketeatterista, sillä ”teatteriahan se on, jossain visioiden ja performanssin 
välimaastossa”. Tämä näkemys korostaa, että kyseessä ei ollut kirjoittajan mieles-
tä tanssitaide ja hän yhdistää teatterin ja performanssin samaksi asiaksi. 
Kriitikko vihjaa arviossaan useaan otteeseen olevansa niin sanotun suuren ylei-
sön puolella, sillä se ei tiedä mitä uusi tanssi pitää sisällään, joten hänen teke-
mänsä ”pieni ja kansantajuinen selvitys” on paikallaan. Arvio päättyy pitkään 
lainaukseen Uuden Suomen pääkirjoituksesta Finlandia-palkintojen jaon yhtey-
dessä. Siinä pohditaan kulttuurieliitin makua, joka hienostelee erikoisuuksilla, 
kuten teennäisillä taidefilmeillä, eikä kehtaa tunnustaa pitävänsä laajempia pii-
rejä kiinnostavasta taiteesta. Lopuksi hän rinnastaa uuden tanssin erikoisuuden 
tavoitteluun ja tekotaiteellisuuteen ja lukee itsensä osaksi kansan enemmistöä, 
joka ei sitä ymmärrä. 
Santa Maria della Grazia -teoksen saamissa muissa kritiikeissä tulee esiin selkeästi 
sukupolvi- ja näkökulmaero edelliseen. Uudet, nuoremmat kriitikot eivät kirjoit-
taneet selkeästi konventionaalisen tanssin positiosta käsin eivätkä vaatineet sen 
ominaisuuksia uudelta tanssilta. Virve Sutisen Uudessa Suomessa ilmestyneen 
positiivisen arvion mukaan kyseessä oli latautunut esitys, jonka tanssijantyö oli 
kokonaisvaltaista. Mielenkiintoista kyllä teoksen alun hidas liikkuminen toi hä-
nelle mieleen Robert Wilsonin äärimmilleen hidastetut teatteriesitykset, mutta 
esitys ei ollut hänen mielestään kuitenkaan raskas, vaan sitä sävytti hienovarai-
nen huumori.670 
Kuten Helsingin Sanomissa, niin myös Aamulehdessä pohdittiin suomalaisen uu-
den tanssin olemusta. Marjaana Toimisen arvio päätyy kuitenkin vastakkaiseen 
loppupäätelmään:
Kysymys ei kuitenkaan ole siitä, että uudesta tanssista pitäisi välttämättä 
tulla suuren yleisön suosikki, vaan siitä, että suomalainen tanssielämä 
ei toki ole niin monimuotoista etteikö siihen uusia virtoja sopisi.671  
Zodiakin alkuvaiheessa teokset otettiin usein kritiikeissä vastaan ristiriitaisesti ja 
välillä jopa varsin negatiivisesti.672 Erityisesti 1980–1990-lukujen vaihteessa uu-
den tanssin teosten haasteellisuus ja synkkyys olivat kritiikeissä toistuvia aiheita. 
Teosten itsekeskeisyys ja sisäänpäin kääntynyt ote herättivät välillä ärtymystä ja 
torjuntaa, ja kriitikko saattoi kokea jääneensä ulkopuoliseksi, kun tekijän intentio 
ja sisäinen kokemus ei välittynyt hänelle.673 
Uuden tanssin tekijät itse olivat jo 1980-luvun puolivälissä havainneet työssään 
kommunikaatio-ongelmia. Riitta Pasasen kokemuksen mukaan yleisöltä, tans-
sijoilta ja kriitikoilta puuttui yhteinen kommunikaatiotaso, ja he muodostivat 
670  Sutinen US 20.1.1990.
671  Toiminen AL 18.1.1990.
672  Kaiku & Sutinen 1997, 207; Rauhamaa & Sutinen Teatteri 1/1990, 7
673  Kukkonen 2007b, 56. 
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kolme erillistä kohtaamatonta maailmaa. Tästä seurasi, että tanssijoiden kehitys 
hidastui, yleisö turhautui ja kritiikiltä puuttui se käsitteistö, jolla käsitellä uutta 
tanssia.674 
Myös Teatteri-lehdessä todettiin vuonna 1990, että Zodiakin varhaiset teokset oli-
vat kriisisuhteessa paitsi kritiikkiin myös yleisöön, sillä vapauden ottaminen val-
litsevista suuntauksista merkitsi samalla myös eristäytymistä yhteisöstä. Muodon 
hajottaminen,  kokemuksellinen aikakäsitys, ja performanssin estetiikka eivät 
avautuneet aina tanssiyleisöllekään, joka saattoi vielä odottaa ”ymmärrettävää 
kertomusta”. Kritiikki myös usein vahvisti yleisön konservatiivisia odotuksia.675 
Negatiiviset näkemykset uudesta tanssista eivät olleet määrällisesti hallitsevia leh-
distössä, mutta Helsingin Sanomien asema ja diskurssin toistuvuus siinä viittaavat 
sen valta-asemaan.676 1990-luvulle tultaessa huoli tanssikritiikin tilasta oli kas-
vanut tanssin kentällä yhteiseksi. Zodiak toimi kokoonkutsujana syksyllä 1989, 
kun tanssialan eri toimijat kirjoittivat omat vetoomuksensa Helsingin Sanomien 
kulttuuritoimitukselle. Keskeiseksi ongelmaksi koettiin tanssikritiikin asiantun-
temus, sillä julkaistut arviot eivät vastanneet kentällä tapahtunutta muutosta. 
Tavoitteena oli saada maan suurimpaan päivälehteen toinen tanssikriitikko, joka 
tuntisi laaja-alaisesti modernia tanssia ja sen kehitystä niin koti- kuin ulkomail-
lakin.677 Keskustelu kritiikistä jatkui vilkkaana 1990-luvun alkupuolella muun 
muassa televisiossa ja Teatteri-lehdessä. Keskeisinä teemoina keskustelussa olivat 
kriitikon valta ja oikeudet. 
Vastaavasti myös brittiläinen uusi tanssi oli aikanaan kohdannut samoja kritiikin 
ongelmia, sillä perinteisen tanssin kriitikoilla oli vaikeuksia katsoa ja analysoida 
uutta tanssia.678 He hakivat siitä tietynlaisia liikekvaliteetteja, tarkkuutta ja vir-
tuoosisia suorituksia ennemmin kuin merkityksiä.679 1960–1970-luvuilla uuden 
tanssin teoksia ei nähty tanssina ja tanssilla olikin vahvat yhteydet avantagrde-
taiteeseen – monet lähtivät performanssin, teatterin ja elokuvan aloille, koska 
tanssiyhteisö tuntui liian rajoittavalta.680 Myös Yhdysvalloissa tilanne oli ollut 
samankaltainen: muutamaa poikkeusta lukuunottamatta lehdistö ei huomioinut 
tai hyväksynyt Judson Dance Theaterin tapahtumia sen varhaisina vuosina.681
674  Rouhiainen & Rauhamaa Tanssi 4/1985, 9.
675  Rauhamaa & Sutinen Teatteri 1/1990, 7–8.
676  Diskurssianalyysin mukaan mitä useammin tietyn diskurssin palat toistuvat sitä hegemonisemmasta diskurssista on kyse, ja 
mitä vaihtoehdottomampana diskurssi esiintyy, sitä vahvempi se on, vaikka se ei lukumääräisesti hallitsisikaan aineistoa. Jokinen, 
Juhila & Suoninen 1993, 80–81.
677  Zodiakin lisäksi vaatimuksessa oli mukana oli yli sata tanssialan työntekijää muun muassa Dodance, Hurjaruuth, Jazz-Point, 
Minimi, Mobita, Rollo, Raatikko, Kansallisbaletti ja Helsingin Kaupunginteatterin Tanssijat ry, Suomen Tanssitaiteilijain Liitto, 
freelancereita ja opiskelijoita Teatterikorkeakoulun Tanssitaiteen laitokselta sekä Kuopion konservatoriosta. Zodiak Presents ry:n 
toimintakertomus 1990. Kutsukirje ja vetoomukset, Zodiakin arkisto.
678  Adair 1994, 198; Jordan 1992b, 270.
679  Jordan 1992b, 270. 
680  Jordan 2003, 152–153.
681  Banes 1987, 13. 
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6.6 POSTMODERNIN ARVOT UUDESSA TANSSISSA
Edellä olevan teosanalyysin ja vastanoton yhteydessä olen käsitellyt teoksessa 
läsnäolevia draaman jälkeiselle teatterille ominaisia piirteitä, kuten erityistä ta-
paa käsitellä aikaa, prosessimaisuutta, antinarratiivisuutta, synteesittömyyttä, 
hajoavaa ja avointa muotoa. Postdraamallisen voidaan nähdä sisältävän monia 
samoja teemoja kuin postmodernismin, sillä kaikki paitsi ensin mainittu kuulu-
vat myös Ihab Hassanin näkemykseen postmodernismista.682 Seuraavaksi pohdin 
vielä laajemmin miten uusi tanssi sitoutui näihin arvoihin ja erosi teemoiltaan 
modernismista.
Uuden tanssin festivaalin alkaessa julkaistiin Uudessa Suomessa koreografien yh-
teishaastattelu. Vaikka he kertoivat vierastavansa oman työnsä tarkkaa määrit-
telyä, niin selvää oli, mitä he eivät halunneet. Kekäläinen totesi etteivät he ha-
lunneet tehdä perinteistä tanssiteatteria, eivätkä lokeroitua, vaan yrittivät rikkoa 
rajojaan ja etsiä uutta itsessään.683 
Modernismille puolestaan on ollut ominaista genret ja niiden rajat: esimerkiksi 
modernistisilla kirjallisuuskriitikoilla on ollut tapana katsoa teoksia esimerk-
keinä genrestään ja arvioida sitä kuinka hyvin ne toteuttivat ”pääkoodia”, joka 
vallitsee genren rajojen sisällä.684 Modernistisesti asennoituneen tanssikriitikon 
mukaan olennaisinta on tanssiliike merkityksen muodostajana, ja sen tulisi olla 
universaalia eikä teoksen todellisuus, kuten esimerkiksi sairaat tai fyysisesti so-
pimattomat tanssijat kuuluneet siihen.685 Itse modernia tanssitaidetta, ja myös 
sen aikaa, leimasi usko siihen, että yksilöllinen liike ja ilmaisu voivat edustaa 
universaaleja teemoja.686
Santa Maria della Grazian teosanalyysi ja sen kritiikin lähiluku paljastavat miten 
erilaisista näkökulmista uuden tanssin tekijä ja tanssikriitikko työskentelivät. 
Vienola-Lindforsin kritiikissä on läsnä useita Hassanin modernismiin liittämiä 
piirteitä. Tyypillisimpiä niistä olivat ajatukset hierarkiasta ja mestaruudesta, jotka 
tässä yhteydessä liittyivät tanssijan perinteisten tekniikoiden taitoon. Hassanin 
mukaan modernismissa taideteos käsitetään valmiina, kun taas postmoderni 
taide, esimerkiksi performanssi tai happening, on luonteeltaan prosessimainen. 
Kritiikkiä hallitsivat määrätyn ja ehdottoman varmuuden sävyt sekä rajojen 
määrittelyn tarve, kun taas postmodernismissa ovat läsnä avoimuus, sattuma, 
epämääräisyys ja häilyvyys. Itse tanssiteoksessa merkittäväksi nousi esiintyjän 
läsnäolo. Sen Hassan liittää postmodernismiin samoin kuin tulkinnan vas-
tustamisen ja määrittelemättömyyden. On mielenkiintoista kuinka Hassanilla 
modernismissa läsnäolleen mestaruuden ja järjen vastakohtana ovat tyhjen-
682  Hassan PAJ 1981, 34.  
683  Räsänen US 8.12.1989.
684  Harvey 1990, 44. 
685  Martin 1996, 320–324. Martin käsittelee artikkelissaan Arlene Crocen kritiikkiä Bill T. Jonesin sairaita ja kuolevia ihmisiä 
käsittelevästä teoksesta Still/Here (1994), jonka Croce tuomitsi näkemättä sitä. 
686  Reynolds & MacCormick 2003, 672–673. 
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tyminen ja hiljaisuus.687 Nämä jälkimmäiset teemat olivat Santa Maria della 
Grazian ytimessä.  
Näkemykseni mukaan Santa Maria della Graziassa esityksen eri elementtejä to-
teutettiin rinnasteisesti. Perinteisessä tanssinäkemyksessä tanssi ja musiikki ovat 
tiiviissä vuorovaikutuksessa. Kekäläisen teoksessa tanssin ja musiikin välillä oli 
puolestaan etäisyyttä ja välimatkaa. Kuten monissa uuden tanssin esityksissä, 
teoksen visuaaliset elementit, vaikka niukatkin, olivat tärkeä osa kokonaisuuden 
kannalta. Myös itse esitystilalla oli merkitystä eikä tanssiliike ollut enää hierar-
kian huipulla. Vienola-Lindfors taas edusti perinteistä hierarkkista näkemystä, 
sillä hän antoi esityksen eri osatekijöistä eniten painoarvoa tanssiliikkeelle, jonka 
tulisi tulkita perinteisen tanssitekniikan kautta jotain viestiä, sen sijaan, että liike 
vain on. Vastaavasti perinteisessä teatterissa elementit ovat olleet hierarkkisia ja 
osat alisteisia toisilleen: esimerkiksi visuaaliset keinot ovat alemmalla tasolla kuin 
kieli, puhe ja ele. Uusi tanssi on jälkidraamallisen teatterin tavoin luonteeltaan 
rinnasteista, jolloin jokainen esityksen yksityiskohta on samanarvoinen, ja kaikki 
teatterin keinot ovat yhtä arvokkaita, vaikka ne viittaavat eri suuntiin.688
Kritiikeissä käytettävät nimitykset kuten ”uusi tanssi” kertovat tanssin sisällöstä, 
ja se, millä nimellä jotain kutsutaan ei sinänsä ole ongelma, mutta teoksen vas-
taanottoon liittyvät ongelmat vaikuttavat myös tanssin merkitysten ymmärtämi-
seen ja arvottamiseen. Seuraava kritiikkikatkelma vuodelta 1985 osoittaa kuinka 
Vienola-Lindfors kaipasi selkeitä yhteisiä nimityksiä ja kategorioita:
Tanssitermien sekavuus aiheuttaa hankaluuksia. Siksi eri maissa 
käytössä oleva tanssisanasto pyritään nyt kokoamaan yhteen ja sen 
pohjalta yritetään luoda suositukset yhteisistä nimityksistä. Näin kan-
sainvälinen keskustelu tanssitaiteesta tulee kaikille samansisältöiseksi. 
-- Asia tuli mieleeni kun katselin Liisa Pentin, Sanna Kekäläisen ja 
Soile Lahdenperän tanssiksi nimettyä ohjelmaa, joka saksalaisen [DDR: 
tanssiteatteri ja liiketeatteri] jaon mukaan olisi lähinnä liiketeatteria. 
Rajaa on vaikea vetää, mutta karkeasti voi sanoa, että tanssin tekniset 
vaatimukset ovat paljon suuremmat ja monimutkaisemmat, kun taas 
liikkeestä käy mikä tahansa, kaikkein arkipäiväisinkin.689
Tekstissä toistuu jälleen tietynlaisen tanssitekniikan mestaruuden vaatimus. Se 
myös sisältää ajatuksen universaaliudesta, mikä on vastakkaista postmodernin 
luonteelle.690 Kuka tämän yhteisen kansainvälisen tanssisanaston kokoaa ja mää-
rittelee, koska eri maissa on oma tanssihistoriansa ja kontekstinsa? Tanssin kä-
sitteitä ei voi siirtää ongelmitta kulttuurista toiseen, sillä niihin on liitetty eri 
aikoina hyvin erilaisia merkityksiä. Yhteinen terminologia myös edellyttää kai-
kille yhteistä näkemystä moninaisuuden sijaan. Tarve määriteltyihin termeihin ja 
687  Hassan PAJ No 1/1981, 34. 
688  Lehmann 2009, 154–156.
689  Vienola-Lindfors HS 4.9.1985.
690  Hassan PAJ No 1/1981, 34; Harvey 1990, 45; Calinescu 1990, 272 ja 274–275. 
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tanssitekniikan korostaminen kumpuaa mahdollisesti myös kirjoittajan omasta 
klassisen baletin taustasta.
Kuten Santa Maria della Grazian arviossa, myös tässä Vienola-Lindforsin tekstis-
sä on kyse siitä mitä tanssi on kriitikon mielestä ja mitkä ovat sen vaatimukset. 
Perinteisesti tanssin määritelmänä on ollut ero tavalliseen liikkeeseen ja jokapäi-
väiseen elämään, sillä tanssitaide on ollut jotain erityistä, ylempää, strukturoitua 
ruumiinliikettä.691 Eräs amerikkalaisen postmodernin tanssin tärkeimpiä piirteitä 
oli tasa-arvoisuuden näkemys, johon kuului, että kaikki liikkeet voivat olla tanssia 
kuten luvussa neljä todettiin. Tavallisilla fyysisillä toiminnoilla, kuten kävelyllä, 
saattoi silti olla epätavallisia vaikutuksia, sillä ne voivat esimerkiksi kommentoida 
teatterin konventioita, tanssin historiaa ja sen tarkoitusta sekä tutkia sosiaalisia 
hierarkioita ja poliittisia tekoja.692 
Santa Maria della Grazian arviossa kriitikko toi omat arvonsa ja asenteensa luon-
nollisina, yhteisesti jaettuina itsestäänselvyyksinä. Kritiikkiin oli sisäänrakennettu 
oletus siitä, että kirjoittajalla ja lukijalla on yhteinen maku ja arvot. Postmoderni 
puolestaan kyseenalaistaa yhteiset arvot ja yhteisen kokemuksen, joka aiemmin 
tapahtui näyttämöllä representaation kautta.693 Lehmannin mukaan ei enää us-
kota siihen, että yhdessä koettu muoto, kuten draama, synnyttää yhteisöllisyyttä. 
Kuitenkin uusi teatteri tarvitsee keinoja noustakseen yksilötason ulkopuolelle, ja 
hänen mukaansa nämä keinot löytyvät ”vapauden teatterillisesta toteutumisesta 
– tämä vapaus on vapautta hierarkialle alisteisuudesta, täydellisyyden pakosta, 
yhtenäisyyden vaatimuksesta.”694   
Edellä käsitellyt hierarkian, täydellisyyden ja yhtenäisyyden vaatimukset kumou-
tuivat myös tekijöiden omissa teksteissä. Uuden tanssin festivaalijulkaisussa Ervi 
Sirén ja Soile Lahdenperä keskustelivat vapaasta ja viisaasta kehosta ja hylkäsivät 
auktoriteettisuuteen perustuvan tanssin opettamisen ja tanssijuuden. Ari Tenhu-
lalle taas buto oli nimenomaan esimerkki vapaudesta, joka kielsi arvottamisen. 
Sanna Kekäläinen ja Kirsi Monni puolestaan kirjoittivat kuinka jokainen luova 
prosessi on ainutkertainen kokonaisuus, joka valitsee oman muotonsa ja este-
tiikkansa.695
Uudet käytännöt ovat aina suhteessa aikaisempiin muotoihin, jotka eivät lakkaa 
olemasta uuden tullessa kuvaan. Draaman jälkeinen teatteri toimii ajassa, jossa 
draaman paradigma ei enää hallitse, mutta draama jatkaa silti elämäänsä; se on 
edelleen monien esitysten rakenne ja perusnormi sekä suuren yleisön odotusar-
vo.696 Lehmann jatkaa toteamalla, että uusi taide kehittyy ja on aina suhteessa 
vanhaan:   
691  Dempster 2008, 23
692  Banes 1987, 57. 
693  Hotinen 2002, 73.
694  Lehmann 2009, 149.
695  Zodiak Presents. Uuden tanssin tekijät. Festivaalijulkaisu 1989.
696  Lehmann 2009, 58. 
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Uusi teatterikäytäntö kyllä usein vakiinnuttaa paikkansa yleisessä 
tietoisuudessa tekemällä poleemisesti pesäeron edelliseen käytäntöön 
ja herättää siten vaikutelman, että se saa kiittää identiteetistään klas-
sisia normeja. Provokaatio ei kuitenkaan vielä luo muotoa, vaan myös 
provosoivan kieltävän taiteen on luotava uutta omin voimin. Se saa 
identiteettinsä vain sitä kautta, ei klassisten normien kieltämisestä.697 
Kun uusi tanssi alkoi vaikuttaa Suomessa 1980-luvulla, ”perinteinen” esittävä eli 
representaatioon perustuva tanssi jatkoi elämäänsä. Helsingin Sanomien kriitikko 
ei kuitenkaan pystynyt löytämään Santa Maria della Grazia -teoksesta uutta luo-
vaa voimaa – sen omaa identiteettiä, vaan näki sen, ja uuden tanssin yleensäkin, 
jäävän vain provokaation tasolle ja kieltävän tanssitaiteen silloiset normit. Kui-
tenkin kuten aiemmin luvussa kaksi todettiin periodit voivat olla päällekkäisiä, 
vanha voi silti jatkua, vaikka uusi ilmestyy sen rinnalle.
6.7 VASTAKKAINASETTELUSTA MONINAISUUTEEN
Olisi liian yksinkertaistavaa nähdä 1980-luvun suomalainen uusi tanssi moni-
muotoisine teoksineen ja ilmiöineen ainoastaan vastakkainasettelun kautta eli 
vain suhteessa aiempiin traditioihin, erityisesti balettiin ja moderniin tanssiin. 
1980-luvulla kulttuurin tulkinnassa ja teoreettisissa näkökulmissa vastakkain-
asettelun sijaan tulivat moninaiset vaihtoehdot. Brittiläinen uuden tanssin piiris-
tä lähtenyt koreografi, sittemmin Rambertin ja The Placen taiteellisena johtajana 
toiminut, Richard Alston totesi tanssin maailman muutoksesta vuosikymmenen 
lopulla seuraavasti:
Suurin muutos parinkymmenen vuoden aikana on se, ettei suoria his-
toriallisia linjoja voi enää havaita. Aiemmin saatoimme sanoa, että 
Martha Grahamin tyyli on reaktio klassista balettia kohtaan ja Cun-
ningham taas reagoi Grahamiin ja post-modernistit Cunninghamiin 
jne. Nykyisin uutta suuntausta ei voi tulkita negaationa edellisestä. 
Kaikki on huomattavasti monimutkaisempaa. Nykyään jokainen voi 
selittää vain omat yksityiset valintansa.698
Paitsi että tanssin tekemisen muodot moninaistuivat, myös yhteiskuntaan ja 
taiteen tulkintaan vaikuttivat monet suuntaukset ja ajattelijat. Belgialaisen dra-
maturgin Marianne van Kerkhoevenin mukaan 1980-luvulla taiteen rajat ja eri 
osa-alueet alkoivat toden teolla sulautua ja taiteen tutkimiseen oli monia uusia, 
erilaisia tulkintakehyksiä, joita tarjosivat sellaiset ajattelijat kuten Roland Barthes, 
Jean Baudrillard, Michel Foucault ja Susan Sontag. Enää ei tukeuduttu vain yhteen 
teoriaan, joka 1960-luvun poliittisen teatterin kohdalla oli tarkoittanut marxilaista 
kulttuuriteoriaa ja 1970-luvulla usein psykoanalyyttista teoriaa.699 
697  Lehmann 2009, 59.
698  Van Kerkhoeven Teatteri 3/1989, 15. 
699  Van Kerkhoeven Teatteri 3/1989, 15–16.
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Kuten edellä on käynyt ilmi, kun uusi tanssi alkoi vaikuttaa Suomessa, nämä 
postmodernit vastaanottokehykset eivät olleet vielä saavuttaneet tanssikritiik-
kiä. Tanssin saatettiin edelleen odottaa käsittelevän ja kommentoivan suoraan 
ympäröivää maailmaa, mutta uusi tanssi suuntasikin huomion omaan itseen ja 
sen prosesseihin. Esimerkiksi Kekäläisen varhaisesta teoksesta Serenaadi (1984) 
kirjoitettiin: 
Välillä hirvittää kun katsoo ”avantgarde” -polven töitä: onko ympärillä 
kiehuva maailma ja sen ihmiset tosiaan merkityksetön tälle polvelle, 
millaiseen nihilismiin se on vaipunut, kun oman navan ympäristöä lu-
kuun ottamatta mikään ei kiinnosta – ei ainakaan läpäise luomistyötä.700 
Tässä tapauksessa subjektiivinen prosessi siis välittyi negatiivisena. Kekäläisen 
työskentelyssä kuitenkin juuri oma itse tuli tanssin keskeiseksi materiaaliksi, eikä 
sitä voinut sivuuttaa. 
Konventionaalisen teatterinäkemyksen mukaan ruumiillisuus, aistillisuus ja ritu-
aalisuus edustivat esityksessä epä-älyllisyyttä ja analysoinnin puutetta. Kuvaavaa 
ajan suomalaiselle teatterille on, että erityisesti Brechtiin perehtynyt ohjaaja Ralf 
Långbacka pohti 1980-luvun alussa ilmestyneessä kirjassaan teatterin realismin 
mahdollisuutta kasvatuksellisin perustein vastustaen subjektiivisuutta sekä niin 
sanottua myytti-, tai rituaaliteatteria. Långbacka puolusti ärhäkästi ”älyllistä” ja 
”analyyttistä” teatteria hyökäten niin sanotun grotowskilaisen estetiikan kimp-
puun, jossa aistillisuus ja välittömyys korvasivat analysoinnin.701 
1980-luvulla suomalainen uusi tanssi suuntasi pois realismista ja liikkeen ul-
koisesta mestaruudesta. Esityksissä korostuivat juuri ruumiillisuus ja läsnäolo 
älyllisyyden ja analysoinnin välineinä ja lähteinä. Koska suomalaisella teatterilla 
oli ollut aikoinaan kansallisia ja kasvattavia tehtäviä, teatterin valtavirta oli puo-
lestaan pitkään kiinni sanassa ruumiillisuuden ja esittämisen aspektien sijaan. 
Myöhemmin niin sanottu yhteiskuntakriittisyys vaikutti teatterikäsitykseen ja 
estetiikkaan. Teatterin puolella murros kohti subjektiivisuutta ja uudenlaista il-
maisua oli kuitenkin käynnistynyt 1970-luvun lopulla Pete Q:n tekijöiden suku-
polven myötä kuten aiemmin on todettu. 
Postmoderniin liittyi myös myös hyvästit kehitysuskolle ja yhteiselle näkemyksel-
le, jonka sijaan tuli yksilöllisyyden näkökulma, mikä tarkoitti persoonallisuuden 
virtaa puolueeseen tai ryhmään nähden ja yksilöityvää ilmaisukenttää.702 Suo-
messa havahduttiin 1990-luvun vaihteessa maailman moninaistumiseeen, joka 
oli läsnä myös esittävän taiteen kentällä. Helsingin Sanomien teatterikriitikko 
Kirsikka Moring totesi vuonna 1991, että maailma oli muuttumassa, ja hänen 
mukaansa uuden sukupolven moniarvoisuudessa ei ole olemassa mitään yhtä ja 
ainutta. Suomessa tehtiin monenlaista esittävää taidetta, ja kentän reuna-alueet 
700  Räsänen US 1984. 
701  Långbacka 1982, 17–48. 
702  Pirtola Teatteri 5/1990, 30.  
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olivat hämäriä. Moring pohti myös esimerkiksi sitä, onko buto teatteria, tanssia 
vai filosofiaa, ja kenen siitä näin ollen pitäisi kirjoittaa.703 
6.8 MODERNIN JÄLKEINEN TANSSI? 
Uutta tanssia on tarkasteltu tässä osana laajempaa kansainvälistä ilmiötä, joka 
alkoi tanssin valtavirran ulkopuolelta. Suomalaisille tekijöille, kuten Kekäläiselle, 
eurooppalainen uusi tanssi oli luonnollinen osa omaa koulutusta ja työskentelyä 
1980-luvulla: he myös itse käyttivät työstään tietoisesti ilmaisua uusi tanssi.704 
Stephanie Jordan (1992a) on tuonut esiin yhteneväisyyksiä brittiläisen uuden 
tanssin ja amerikkalaisen postmodernin tanssin välillä. Haluaisin lisätä tähän 
keskusteluun vielä suomalaisen uuden tanssin.
Keskeisiä yhdistäviä ajatuksia erilaisissa taidekollektiiveissa, kuten Judson, X6 tai 
Zodiak, työskentelyssä olivat demokraattisuus, kokeellisuus, epämuodollisuus ja 
vapauden otto vallitsevista normeista, vaikka niissä tehdyt teokset olivat hyvin 
erilaisia ja asettuvat eri aikoihin ja konteksteihin. Tulkintani mukaan suomalai-
nen uusi tanssi oli 1980-luvulla oppositiossa niin teoreettisella kuin käytännön 
fyysisellä tasollakin suhteessa silloisen tanssin kentän konventioihin. Kahtiaja-
koisuuden sijaan tämä luku on otsikoitu sanalla henkisfyysinen, joka korostaa 
näiden näkökulmien yhteenkietoutuneisuutta ja tasa-arvoisuutta. 
Santa Maria della Grazian teosanalyysi osoittaa, että Lehmannin ajattelua voi 
soveltaa myös tanssitaiteeseen, sillä postdraamallinen käsitys tunnistaa esityk-
sen muuttuneen luonteen, joka oli keskeistä myös uudessa tanssissa. Teoksessa 
ilmenivät monet postdraamalliselle teatterille ominaiset piirteet kuten repre-
sentaatiosta luopuminen, hierarkiattomuus, venytetty ja jaettu aikakäsitys sekä 
ruumiillisen läsnäolon keskeisyys. 
Maailman moninaistuminen ja postmoderniin ajatteluun kuuluva näkemysten 
pirstoutuminen ei kuitenkaan vielä heijastunut ajan tanssikritiikkiin. Helsingin 
Sanomien pääkriitikko pyrki arviossaan määrittelemään vanhan pohjalta uutta 
tanssia ja leimaamaan sen jopa epäammattimaiseksi. Hän esitti omat arvonsa ja 
esteettiset asenteensa luonnollisina, vaihtoehdottomina totuuksina. Vastaanoton 
analyysi paljasti keskeisen näkökulmaeron, sillä kriitikolle kaikkein olennaista oli 
teknisesti taidokas tanssiliike. Jälkikäteen kriitikon närkästys tuntuu ylimitoite-
tulta, sillä teos näyttää nykyhetkestä katsottuna jopa klassisen kauniilta. 
Teosanalyysi ja kritiikin purkaminen osoittavat, että syynä vastaanoton vaikeuk-
siin oli teoksen luonne. Toisin sanoen törmäys kritiikin kanssa johtui siitä, että 
modernistisesti tanssiliikkeen etusijalle laittava kriitikko ei osannut vastaanottaa 
postmodernia esitystä. Vaikka Santa Maria della Grazia -teoksesta ilmestyi muita-
703  Kyrö Teatteri 7/1991, 29–30. 
704  Kekäläinen 30.10. 2013. 
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kin kritiikkejä, jotka eivät olleet negatiivisia, niin juuri Helsingin Sanomien hege-
moninen asema hiersi 1990-luvulle tultaessa uuden tanssin suhdetta kritiikkiin. 
Tämä oli myös sukupolvikysymys: nuoremman polven kriitikot näkivät uuden 
tanssin teoksissa toisenlaisia sisältöjä. Tilanne ei ollut vain Suomelle ominainen. 
Tanssin kohtaamat vastaanoton ongelmat olivat olleet läsnä myös amerikkalai-
sessa postmodernissa tanssissa sekä brittiläisessä uudessa tanssissa muutamaa 
vuosikymmentä aiemmin. 
Kekäläiselle, kuten muillekin varhaisen Zodiakin taiteilijoille oli tunnusomais-
ta käsitellä tanssin ja tanssijuuden olemassaoloon liittyviä peruskysymyksiä.705 
Suomalaisessa tanssitaiteessa 1980-luvulla käynnissä ollut muutos on tullut il-
meiseksi uuden tanssin ja Santa Maria della Grazian tarkastelun myötä. Jos asian 
haluaa sanoa toisin, kyse oli tanssitaiteen käsitteen siirtymästä postmoderniin tai 
Lehmannilaisittain ajateltuna postdraamalliseen. 
705  Ojala 2007, 35. 
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7  JOHTOPÄÄTÖKSET 
Kansainvälisessä tanssitaiteessa ja sen tutkimuksessa postmodernin tanssin käsite 
on tärkeä, joten myös suomalaisessa tanssintutkimuksessa on ollut syytä pohtia 
ja selvittää suhdetta siihen. Tätä ei meillä tehty 1980-luvulla johtuen siitä, että 
tanssin akateemista tutkimusta ei vielä juurikaan ollut eikä tanssi tuolloin kiin-
nostanut esimerkiksi filosofeja tai kulttuurintutkijoita.
Länsimaisen tanssin historiankirjoituksessa on usein käytetty lähtökohtana 
ajatusta tanssin sukupuusta, jossa sukupolvet nähdään jatkumona, ja jokainen 
sukupolvi kapinoi ja tekee selkeän pesäeron edeltäjiinsä luodessaan oman hen-
kilökohtaisen tanssinäkemyksensä.706 Myös postmodernille tanssille sukupolvi-
narratiivi on ollut tärkeä. Taitekohdaksi on tulkittu Judsonin tekijöiden nou-
su 1960-luvulla oppiäitejään ja -isiään vastaan. Tämänkaltainen periodisointi 
nostaa esiin kysymyksen Suomen ja muiden maiden tanssitaiteen aikakausien 
suhteesta toisiinsa. Erityisen kiinnostavana, mutta myös problemaattisena se 
näyttäytyy juuri amerikkalaisen postmodernin tanssin yhteydessä. 
Tutkimukseni on selventänyt, ettei anglosaksisen tanssintutkimuksen tapa käsi-
tellä postmodernia tanssin periodikäsitteenä ole sellaisenaan siirrettävissä meille. 
Amerikkalainen postmoderni tanssi on oma historiallisesti ja kulttuurisesti mää-
rittynyt käsitteensä, joten sitä ei voida käyttää samassa merkityksessä 1980-luvun 
suomalaisesta tanssista. Siksi postmodernille on muodostunut tässä työssä laa-
jempi, teosten sisällöistä lähtevä tulkinta, joka heijastaa myös muiden taiteen-
alojen teoreettista ajattelua. 
Suomalaista tanssia voidaan silti tarkastella suhteessa kansainväliseen tanssin 
kenttään ja sen tapahtumiin. Tutkimuksesta käy ilmi, kuinka tiettyjä vaikuttei-
ta amerikkalaisesta postmodernista tanssista ja eurooppalaisista uuden tanssin 
muodoista oli läsnä Suomessa 1980-luvulla. Samankaltaisuuksista huolimatta 
vaikutteet eivät kulje suoraan ja muuttumattomina maasta toiseen, eikä liike 
ole aina yksisuuntaista. Vaikutteet ilmenevät monella eri tasolla ja muuntuvat 
matkalla: niiden vastaanottoon vaikuttaa kyseisen maan tanssin kentän tilan-
ne ja oma historia. Tanssitaiteilijat muokkaavat työtapoja, liikkeitä ja ideoita ja 
soveltavat niitä omista näkökulmistaan ja omien mahdollisuuksiensa mukaan. 
706  Lepecki 2004, 170; Hammergren 2004, 29; Banes 1987, 5; McDonagh 1976, 277. Sukupolviajattelua suomalaisen tanssijan 
näkökulmasta on käsitellyt Korppi-Tommola 2013.
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Tanssissa vaikuttavat monet eri ilmiöt samanaikaisesti. Esimerkiksi Suomessa ko-
ettiin 1980-luvun alkupuolella sekä niin sanotun uuden tanssin tulo että break- 
dancen ensimmäinen aalto, mikä osaltaan kertoo kentän moninaistumisesta.
7.1 TUTKIMUKSEN TARKASTELUA 
Tutkimus tuo uutta tietoa suomalaisesta tanssitaiteesta. Ennen kaikkea se on 
tanssin historian perustutkimusta ja keskustelunavaus postmoderniin. Pyrin 
siinä määrittelemään postmodernin suomalaisessa tanssitaiteessa uudella ta-
valla tanssiteosten sisältöjen kautta. Näin ollen se voidaan nähdä laaja-alaisena 
ilmiönä, joka jatkuu edelleenkin osana suomalaista tanssia. Tutkimus toivoak-
seni muuttaa kuvaa suomalaisesta tanssista osoittaessaan, että käsitellyt teok-
set olivat osa taiteen postmodernismia, vaikka oman ajan reseptiossa tätä ei 
tunnistettu. 
Työni sijoittuu tanssintutkimuksen alalle keskeisinä metodeinaan tanssianalyysi 
sekä vastaanoton tutkimus. Näistä ensin mainittu saa erilaisia painotuksia eri 
luvuissa teosten luonteista johtuen. Tutkimus jatkaa kansainvälisessä tanssin-
tutkimuksessa käytyä keskustelua tanssin postmodernismista. Työn pääpaino on 
teosanalyyseissä, mutta tanssiteoksia on myös peilattu esitystapahtumaa ympä-
röiviin erilaisiin historian konteksteihin, kuten Thomas Postlewait (2008) ne on 
eritellyt, eli suhteessa maailmaan, toimijoihin, heidän taiteelliseen perintöönsä 
ja aikalaisvastaanottoon. Tutkimukseni ei ole pyrkinyt määrittelemään postmo-
dernia teoreettisena käsitejärjestelmänä, vaan on käyttänyt sitä näkökulmana 
tanssiteoksiin.   
Hypoteesini mukaan suomalaisen tanssin postmodernia pystytään käsittele-
mään kolmen huolella valitun koreografin teosten kautta. Käsittääkseni teokset 
ovat osoittaneet työhypoteesin oikeaksi; teosten analyysit tukevat väitettä, että 
postmoderni murtautui 1980-luvun lopulla tanssiin. Postmoderni on tanssi-
joiden liikkeissä, mutta tutkimuksen myötä olen havainnut kuinka myös itse 
postmodernin käsite liikkuu. Sen kannattajatkin myöntävät, että postmoderni 
itsessään on käsitteenä epämääräinen ja hybridi.707 Itse käsitteen monimuo-
toisuus ja avoimuus käy ilmi edellä erityisesti luvussa kaksi. Näin ajateltuna 
postmoderni ei saa luonteensa mukaisesti yhtä, ”oikeaa” määritelmää. Post-
modernin ymmärtäminen liikkuvana käsitteenä on erityisen tärkeää juuri tans-
sitaiteen osalta, sillä amerikkalaisen periodikäsitteen käyttö kohtasi ongelmia 
1980-luvulla. 
Jussi Sironen ja Esa Kotkavirta näkivät 1980-luvun lopulla, että postmodernipu-
heessa sekoittui uudella tavalla eri tasoja yhteiskunnallisesta, historialliseen ja 
metafysiikkaan, mutta juuri siinä oli heille sen kiinnostavuus. Tosin samalla he 
totesivat, että jatkossa modernista ja postmodernista käytävässä keskustelussa 
707  Calinescu 2003, 285. 
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on syytä tarkastella tasoja enemmän erillään toisistaan. Postmoderni on heille 
ennenkaikkea uudenlainen ajattelutapa, uudenlainen tietoisuus esimerkiksi ark-
kitehtuurissa ja kirjallisuudessa.708 
Ihab Hassanin (1981) keskeistä moderni-postmoderni -taulukkoa tarkasteltaessa 
voidaan havaita, että monet siinä postmodernin piiriin luetuista ilmiöistä ja kä-
sitteistä ovat olleet tässä tutkimuksessa läsnä. Näitä olivat muun muassa leikki, 
sattuma, osallistuminen, prosessimaisuus, ironia, intertekstuaalisuus, antinarra-
tiivisuus, androgyynisyys ja sulkeutuneen muodon vastaisuus.  
Työni antaa monia erilaisia vastauksia siihen, miten postmoderni on läsnä käsit-
telemissäni teoksissa. Postmoderni tanssiesitys saa niissä kolmet erilaiset kasvot. 
Kelan teokset luvussa neljä ilmensivät postmodernia kiinnostusta teoksen todel-
liseen paikkaan. Ne ovat tekotavoiltaan lähimpänä amerikkalaista 1960–1970-lu-
kujen postmodernia tanssia, mutta niiden emotionaalisuus ja sanomallisuus 
tekevät niistä lopulta kuitenkin hyvin omaperäisiä. Ilmarin kynnöksen ja Cityma-
nin analyyseissä käy ilmi teatterin ”neutraalissa” tilassa esitettävän, edestäpäin 
katsottavan esityksen hylkääminen. Tärkeää tekijälle oli suora vuorovaikutus ylei-
sön kanssa sekä myös niin sanotun arkipäiväisen käsittely. Cunninghamilaiset 
ajatukset desentraloidusta tilasta ja sattuman käytöstä nousevat toiseen potens-
siin laajentaen vaikutusta paikan ja eletyn ajan katsojalle tuomien erilaisten 
merkitysten kautta. 
Luvussa viisi Uotisen Ballet Pathetique puolestaan osoittautuu senkaltaiseksi post-
modernismiksi, jonka lähtökohdat ovat kirjallisuudessa ja arkkitehtuurissa. Se 
oli samalla myös tanssin ”uutta postmodernismia” (Reynolds & MacCormick 
2003), joka 1980-luvulta alkaen tarjosi lajien yhdistelyä, pluralismia, leikkiä 
sukupuolella sekä myös tanssijan virtuoositeetin näyttämisen. Ballet Pathetique 
heijasti omalla tavallaan kansainvälisessä tanssimaailmassa ajankohtaista balet-
tiklassikoiden uudelleentulkintojen buumia. Toisaalta olen tuonut esiin teoksen 
omaperäisyyden ja lähtökohtaiset erot: kyseessä ei ollut tutun tarinan uudelleen-
kerronta. Uotisen työskentely pohjasi eurooppalais-amerikkalaiseen modernin 
tanssin perintöön ja se tapahtui ”mainstreamissa”, Helsingin Kaupunginteatte-
rissa. Amerikkalaisen postmodernin tanssin tai toisaalta eurooppalaisen uuden 
tanssin virtaukset eivät juurikaan koskettaneet sitä. 
Kekäläisen teos Santa Maria della Grazia luvussa kuusi puolestaan pohjaa eu-
rooppalaisen uuden tanssin näkemykselle, ja ilmentää siten itse tanssin käsitteen 
muutosta. Yhtenäisen, valmiin, ulkoapäin määritellyn totuuden sijaan keskeistä 
oli määrittelemättömyys ja sisäinen totuus. Santa Maria della Grazian yhdistää 
amerikkalaiseen postmoderniin tanssiin ja eurooppalaiseen uuteen tanssiin myös 
niin sanottujen perinteisten tekniikoiden välttäminen ja kiinnostus subjektiivi-
seen prosessiin.    
708  Kotkavirta & Sironen 1989, 28. 
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Jokainen käsittelemäni tanssiteos on luonteeltaan erilainen ja vaati omat, eri-
laiset kysymyksensä, mutta yhteisenä nimittäjänä kaikissa toimi postmodernin 
viitekehys. Miwon Kwonin ja Doreen Masseyn teoreettiset näkemykset postmo-
dernista paikasta auttoivat paikkasidonnaisten tanssiteosten tarkastelua luvussa 
neljä. Hutcheonin ja Jencksin käsittelemät postmodernin kirjallisuuden ja arkki-
tehtuurin teemat, kuten parodia, intertekstuaalisuus ja itse-refleksiivisyys olivat 
olennaisesti läsnä myös tanssissa. Lehmannin postdraamallisen teatterin käsite 
taas osoittautui monilta osin yhteensopivaksi uuden tanssin kanssa ilmentäen 
samalla postmodernia maailmankuvaa.   
Tutkimuksen johdannossa käsitelty teatteritieteelle ominainen historiantutki-
muksen ja esitysanalyysin yhteys on myös yksi tämän tutkimuksen keskeisiä 
piirteitä. Olen luonut omia tulkintoja, mutta toisaalta postmodernin histo-
riantutkimuksen hengessä olen tietoinen siitä, että ne ovat vain yhtenä tulkin-
tana muiden, yhtä oikeiden, joukossa. Jos olisin valinnut analysoitaviksi toiset 
teokset, myös kuva 1980-luvun suomalaisesta tanssista olisi muodostunut toi-
senlaiseksi. 
7.2 ”1980-LUKU” – LIIAN PALJON JA LIIAN VÄHÄN
Tutkimuksen teokset käsittelivät suomalaisessa yhteiskunnassa 1980-luvun ajan-
kohtaisia teemoja: city/maaseutu -keskustelua, muuttuvia mies- ja naiskuvia sekä 
koko maailmankuvan moninaistumista yksien oikeiden, yhdessä jaettujen näke-
mysten sijaan. Teoksille yhteiseksi teemaksi osoittautuivat sukupuoleen liittyvät 
aiheet. Myös autenttisuuden ja yksilöllisyyden kysymykset olivat teoksia yhdistävä 
tekijä. Kelan teoksissa hänen esittämänsä suomalainen mies eli keskellä yhteis-
kunnan rakennemuutosta. Ballet Pathetiquen kohdalla taas kyse oli ballerinan 
”autenttisuudesta” ja yksilön paikasta osana corps de balletia. Kekäläisen teoksessa 
yksilöllisyys puolestaan tarkoitti taiteilijan subjektiivisuutta: yksilön mielen ja 
ruumiinliikkeiden välisiä suhteita, ja myös sitä, miten yksilöllinen kokemus voi 
edustaa jotain laajempaa. 
Käsittelemäni tanssiteokset olivat merkittäviä suomalaisessa tanssitaiteessa 
1980-luvulla. Ne edustivat tyylillisesti tanssin kentän äärilaitoja, mutta olivat 
samalla tapahtumien keskiössä. Kolmen keskenään hyvin erilaisen taiteilijan 
teosten tutkiminen tuo näkyviin paitsi erilaiset tanssitekniikat ja ilmaisutavat 
myös erilaiset työskentelyolosuhteet. Postmodernin mukanaan tuoma pluralismi, 
moninaiset vaihtoehdot, alkoivat vaikuttaa suomalaisen tanssitaiteen kentällä 
vähitellen 1980-luvun kuluessa aiemman lajien ”pyhän kolminaisuuden” eli ba-
letin, modernin ja jazzin ohella. 
Koska suomalaista tanssia on tutkittu varsin vähän, teosten reseptio nousi tär-
keäksi lähteeksi kaikkien teosten kohdalla. Kritiikkien tarkastelu paljasti teos-
arvioiden ohella myös ajan ilmapiirin, ja vastaanoton teemat peilautuivat omia 
tulkintojani vasten. Päivälehtien tanssikritiikit eivät nostaneet esiin merkittävää 
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keskustelua kyseisten teosten ja postmodernin teemojen ympärillä. Vastaanotos-
sa postmodernia sinänsä ei arvotettu ilmiönä negatiivisesti, kuten esimerkiksi 
luvussa kaksi esitellyissä Greenbergin ja Jamesonin kirjoituksissa, sillä sitä ei 
yksinkertaisesti tunnistettu. Tanssitaide toimi siis tanssikriitikin ”edellä”.
Vaikka postmodernismin tuomat muutokset ilmenivät jo teoksissa, kritiikki ei 
ollut vielä valmis siihen. Erityisesti Ballet Pathetique ja Santa Maria della Grazia 
arvioitiin vielä modernismin eväin. Erityisesti jälkimmäisen teoksen kohdalla 
luvussa kuusi reseption käsittely nousi keskeiseksi, sillä se kontekstualisoi teosta 
suhteessa kansainväliseen tanssin kenttään ja lisäsi ymmärrystä ”vanhan” ja 
”uuden” tanssin välisistä eroista. 
Myös Tanssi-lehdestä puuttui 1980-luvulla keskustelu postmodernista, mikä 
osoittaa, että se ei ollut tanssitaiteessa ajankohtainen diskurssi ja toisaalta myös, 
että tanssin tutkimus ja teoreettinen keskustelu olivat vasta alkamassa. Se kertoo 
myös alan ainoan lehden tuolloin vielä ”harrastajamaisesta” luonteesta, sillä lehti 
keskittyi lähinnä silloisen tanssitaiteen kentän esittelyyn. Tässä se eroaa saman 
ajan kuvataiteesta, jossa postmodernin teoria oli taidekäytäntöjen ohella läsnä 
myös taiteen kentän sisäisissä keskusteluissa kuten Rossi (1999) on tuonut esiin. 
Taide-lehti myös julkaisi 1980-luvulla suomeksi monia postmodernia käsitteleviä 
tekstejä (esim. Baudrillard, Foucault). Ajan tanssia ja kuvataidetta kuitenkin 
yhdistävät monet keskeiset postmodernin teemat kuten ironia ja sukupuoli-iden-
titeetin kysymykset.   
Reseption kautta heijastui laajempi kuva ajasta ja muutoksista tanssin kentällä. 
Jos tanssintutkija käsittelee vain ”itse esitystä” lähteenään pelkkä esitystaltioin-
ti, se painottaa hänen omaa näkemystään ja paljon teoksen vaikutuksesta ja 
merkityksistä jää käsittelemättä, ja ilman niitä sen historiallinen resonanssi on 
vaillinainen.709
Mikä on teosten suhde muihin ajan kulttuurisiin ilmiöihin? Viimeaikaisessa 
keskustelussa 1980-lukua on kuvattu usein vapautumisen aikana, jossa siirryttiin 
yhtenäiskulttuurin ja ”Kekkoslovakian” jälkeiseen aikaan.710 Monet kulttuurihis-
torian muistelut ovat nähneet vuosikymmennen ominaislaadun nimenomaan 
monopolien murtumisen ja vapautumisen kautta. Vapautuminen manifestoitui 
monin eri tavoin. Se näkyi esimerkiksi vuosikymmenen alun klubikulttuurissa, 
kirjallisuuden dekonstruktio-keskustelussa sekä markkinoiden ja median mur-
roksen kautta.711  
Kyösti Niemelä kuvaili suomalaisessa kulttuurissa olleen 1980-luvun lopulla 
murroshenkeä: siihen kuuluivat röyhkeys, vitsailu, tyylin venyttäminen, vas-
taanottajien haastaminen, aggressiivisuus ja seksuaaliset kielikuvat. Näitä oli 
esimerkiksi Jyrki Lehtolan ja Markku Eskelisen pamfletissa Sianhoito-opas (1987), 
709  Carter 2008, 26. 
710  Mäenpää 2004, 301.
711  Alroth HS 8.11.2008; Luukka HS 19.9.2010; Saarikoski HS 31.10.2010. 
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mutta myös Lauri Törhösen elokuvassa Insiders (1989), Jouko Turkan tv-sarjassa 
7 veljestä (1989) ja Raptorin suomirap-albumissa Moe! (1990).712 
Tarkastelemissani tanssiteoksissa vapautuminen tai greenbergiläisittäin sanot-
tuna maun höllentyminen kohdistui eri asioihin. Ilmarin kynnöksessä ja City-
manissa vapautuminen liittyi erityisesti tanssiteoksen paikkaan ja muotoon. Ballet 
Pathetiquessa vapaus taas koski miehen rooleja näyttämöllä. Santa Maria della 
Graziassa puolestaan otettiin vapaus omaan ilmaisuun, joka erosi perinteisen 
tanssitaiteen estetiikasta ja maailmankuvasta. 
Valittu näkökulma on mahdollistanut keskenään hyvin erilaisten töiden käsit-
telyn, koska niillä on yhteinen viitekehys. Näkökulma ei kuitenkaan mahdollis-
ta koko vuosikymmenen kattavaa käsittelyä tai tekijöiden muiden 1980-luvun 
töiden laajaa vertailua. Tutkimus ei siis yritä olla yleiskatsaus tai muodostaa 
täydellistä kuvaa ajan suomalaisesta tanssista. Paljon rajautuu valitsemani lähes-
tymistavan ulkopuolelle. 
On myös syytä huomioida, että jos koreografin ura on pitkä siihen voi mahtua 
monia erilaisia tekemisen tapoja. Erontekoa modernin ja postmodernin välillä 
voidaan käyttää kirjallisuudessa yhden taiteilijan tuotannon käsittelyssä, ja se voi 
vaihdella jopa yhden teoksen sisällä.713 Todennäköisesti Uotisen uralta voitaisiin 
löytää esimerkiksi modernismiin sitoutuneita teoksia tai ainakin vaihtelua mo-
dernin ja postmodernin välillä.  
Tutkimukseni on osoittanut suomalaisen tanssin historian perustutkimuksen 
tarpeen. On paljon kiinnostavia aiheita, tekijöitä ja teoksia, joita tässä on voitu 
vain sivuta, ja jotka ansaitsisivat oman laajemman käsittelynsä. Tällaisia ovat 
esimerkiksi Tanssistudion ryhmän (Rollo) toiminta ja teokset 1970–1980-lu-
vuilla, Studio Julius sekä Vanhalla Ylioppilastalolla 1980-luvun alussa toimineet 
freelance-koreografit ja heidän tuotantonsa.  
Brittiläisessä uudessa tanssissa myös tanssin sosiaalinen aspekti oli tärkeä, sillä 
katsojat saattoivat osallistua opetukseen, keskusteluihin ja välillä itse esityksiin. 
Sieltä löytyvät myös juuret 1980-luvulla alkaneeseen yhteisötanssiin (community 
dance).714 Suomessa tämänkaltainen tanssitaiteilijoiden työn avaaminen yhtei-
söön on yleistynyt laajemmin vasta 2000-luvulle tultaessa. Mutta oliko Suomessa 
jo 1980-luvulla niin sanottua yhteisötanssia tai yleisötyötä, ja jos oli niin millais-
ta?  Entä miten 1980-luvun tanssissa ja siitä käydyssä keskustelussa ilmeni taiteen 
poliittisuus (vrt. Rossi 1999; Lehmann 2009; Lepecki 2004, 2012)? 
Kansainvälisessä tanssintutkimuksessa, jossa perustutkimusta on jo tehty, on 
ollut mahdollista luoda uusia tulkintoja ja laajentaa eteenpäin jo olemassa olevas-
ta. Tätä lähtökohtaa ovat jo hyödyntäneet muun muassa Ramsay Burt (2006) ja 
712  Niemelä HS 27.12.2009. 
713  Calinescu 2003, 306–310. 
714  Jordan 1992b, 269.
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Stephanie Jordan (2003) jatkaessaan eteenpäin Sally Banesin työtä postmodernin 
tanssin tematiikan parissa ja katsoessaan sitä muiden taiteiden tapahtumien ja 
teorioiden rinnalla. Olisi myös mielenkiintoista tutkia 1980-luvun suomalaisia 
tanssintekijöitä ja teoksia suhteessa ajan teatteriin, performanssiin, kirjallisuu-
teen, elokuvaan, kuvataiteeseen tai musiikkiin sekä niissä käytyyn teoreettiseen 
keskusteluun.
Myös erilaiset teoreettiset lähestymistavat voivat avata uusia näkökulmia suoma-
laiseen tanssiin. Esimerkiksi Sanna Kekäläisen ja Kirsi Monnin teoksia voitaisiin 
käsitellä feminististen tai queer-teorioiden avulla. Heidän tuotantonsa tutkimi-
nen poststrukturalistisen viitekehyksen, esimerkiksi Derridan ajattelun kautta 
tarjoaisi toisenlaisen kuvan uudesta tanssista. Myös 1990-luvun alussa alkaneen 
suomalaisten mieskoreografien aallon tarkastelu olisi kiinnostava tutkimuskohde 
kriittisen miestutkimuksen kannalta. 
Itse postmoderni-käsitteen suhteen on tapahtunut hiljattain muutos. Jos se loisti 
poissaolollaan 1980-luvulla, niin 2000-luvulla postmodernia on alettu käyttää 
nimenomaan suomalaisen nykytanssin yhteydessä.715 Nyt siihen liitetään erilaisia 
sisältöjä, ja eräs jatkotutkimuksen aihe voisikin olla termin käyttö nykyesitysten 
yhteydessä. Millaisia sisältöjä se saa ja mitä sillä tarkoitetaan tänä päivänä? 
Tutkijan tulee päästää irti vuosikymmenajattelusta, joka tavoittelee vuosikymme-
nen tanssille yhtä, omaa identiteettiä. Thomas Postlewaitin osuvan havainnon 
mukaan periodisaatioon liittyy aina paradoksaalisuus, sillä ”vaikka periodi on 
oma käsitteensä, millään aikakaudella ei ole omaa erillistä identiteettiä. Käsityk-
semme periodista sisältää aina liian paljon ja liian vähän”.716    
Tämä tutkimus ei ole siis pyrkinyt määrittelemään suomalaisen postmodernin 
tanssin periodia: sen alkupistettä, merkittävää käännekohtaa tai loppua. En 
myöskään väitä kaiken 1980-luvun suomalaisen tanssitaiteen olevan postmo-
dernia. Lopulta olen hyväksynyt, että yhtä, kokonaista kuvaa ajasta ja aiheestani 
ei koskaan ehkä muodostukaan. Postmoderni on liikkeessä. 
715  Ks. esim. Ahonen 2007; Zodiakin kausijulkaisut 2000-luvulla.
716  Postlewait 2005, 81.
164 POSTMODERNI LIIKKEESSÄ    ABSTRACT
ABSTRACT
The dissertation examines how postmodernism is present in the works of three 
central Finnish contemporary choreographers, who show that a move was made 
towards postmodernism in Finnish dance during the 1980s. In international dan-
ce research, ”post-modern” has been a contested term. Even though the debate 
over its use goes back decades in the arts, social sciences and philosophy, this is 
the first time it is discussed in relation to Finnish dance. This study proceeds from 
the field of dance research, and its primary methods are dance analysis, reception 
analysis and historiography. 
The solo performances of Reijo Kela brought original perspectives to Finnish 
dance, particularly in terms of how he wanted to dance in close proximity to the 
spectator and how the lines between art-forms were blurred. In his first large-scale 
site-specific works Ilmarin kynnös (1988) and Cityman (1989), he handled the 
relations between dance, site and changing Finnish society. These works feature 
several combining themes linked to American postmodern dance of the 1960s 
and 70s. They include different performing locations, as well as “the everyday” 
and pedestrianism, interrelation with the audience, and institutional critique.
In the 1980s Jorma Uotinen presented a new kind of vision based on abstract 
and visual dance theatre. Ballet Pathetique (Helsinki City Theatre Dance Group 
1989) was conceived for seven men and one woman. It dealt with the world of 
classical ballet moving between comic and tragic, feminine and masculine. The 
analysis shows how this relates to the trend of reworking ballets that were being 
produced at that time. It includes many central postmodernist themes such as 
parody, intertextuality and self-reflexivity. 
   
Sanna Kekäläinen is one the central choreographers of the so-called new dance 
movement. Santa Maria della Grazia (1990) had its premiere in the first New 
Dance Festival organised by Zodiak in 1989–1990. Finnish new dance can be seen 
as part of a larger international movement that began outside mainstream dance. 
Its main choreographic features are the centrality of the body, a stretched concept 
of time, a giving up of hierarchies, and the importance of process. In the overall 
analysis, postmodern and post-dramatic theory are intertwined.





Kantaesitys 3.8.1988 Lassilan pelto, Suomussalmi
Tanssi ja konsepti: Reijo Kela
Muusikko: Sanna Salmenkallio 
Uusinta vuonna 1990, jolloin mukana muusikot Mikko-Ville Luolajan-Mikkola 
ja Antti Riikonen
CITYMAN
Kantaesitys 19.–26.5.1989 (164 tuntia), Kaivopihan Perunatori Helsinki
Tanssi ja konsepti: Reijo Kela
Vierailevat tanssijat: Anna, Helena ja Oona Haaranen, Riikka Korppi-Tommola, 
Päivi Rissanen, Sanna Tyyri ja Susanna Veijalainen
Muusiikki: Mikko-Ville Luolajan-Mikkola (vier.), radio-ohjelmat 
BALLET PATHETIQUE
Ensi-ilta 22.9.1989 Helsingin Kaupunginteatterin Pieni näyttämö
Koreografia: Jorma Uotinen
Musiikki: Pjotr Tšaikovski. Sinfonia nro 6, op 74 ”Pateettinen”, es. Berliner 
Philharmoniker, joht. Herbert von Karajan (nauha)
Tanssijat: Mark Garth, Harri Heikkinen, Jyrki Karttunen, Andrea Ladanyi,  




Uusintaensi-ilta Suomen Kansallisbaletissa 22.1.1994, esitetty siellä uudelleen 
2001 ja 2010. Teos kuuluu myös Göteborgin baletin ohjemistoon. 
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SANTA MARIA DELLA GRAZIA
Ensi-ilta 15.1.1990 Suurjännitelaboratorio, Kaapelitehdas Helsinki
Koreografia: Sanna Kekäläinen
Musiikki: Georg Friedrich Händel La Lucrezia kantaatti, es. Marjatta Airas (nauha)
Tanssijat: Sanna Kekäläinen, Annika Tudeer
Lavastus ja puvut: Taina Relander
Valot: Tarja Ervasti
Uusintaensi-ilta (lyhennetty versio, tanssijana Anna Airaksinen) 
Kiasma-teatterissa 30.10.1998 osana Kekäläisen teosten rekonstruktioiden sarjaa. 
LIITE 2 
KELAN, UOTISEN JA KEKÄLÄISEN KOREOGRAFIAT 1980–1990
REIJO KELA
Valkoinen tanssi (Tanssigalleria 1980)
He tapaavat joka päivä kello 12 (Taidehalli 1981)
Lyhyelle elämälle (1981)
Kasvu (Västerås, Ruotsi 1982)
Kasvu II (Helsinki 1982)
Taulumannekiini (Tanssigalleria 1982)
Tanssia Teille (Tuolit) (Studio Julius 1983)
Tanssia Teille Suomen kansa (Vanha Ylioppilastalo 1984)
Keskiverto (Tanssigalleria 1986)
Kirkkovene (Suomenlinna 1986)
Ilmarin kynnös (Suomussalmi 1988)
Öljytynnyri-isottelu (yhdessä Päivi Rissasen kanssa Kajaani, 1988)
Kiannon kuohut, kylpylän avajaiset (yhdessä Päivi Rissasen kanssa Suomussalmi, 
1988)
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Cityman (Helsinki 1989)
Seura se on (Mies tanssii -gaala Helsinki 1989)
Luuttoman miehen tanssi (Hämeenlinna 1989)
Sarja sosiaalinumeroita (American Dance Festival, USA 1989)
Elämäni ruudukko (Tampere 1990)
Tehdas -90 (Helsinki 1990)
Uutiset! (YLE, Helsinki 1990)
Ansataival (Suomussalmiryhmä, Suomussalmi 1990)
JORMA UOTINEN
Unohdettu horisontti (Helsingin Juhlaviikot Kulttuuritalo 1980)
Päivät päästään leikit... (Tanssiteatteri Raatikko 1981)
Loputon arvoitus (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1982)
Unisono (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1982)
Orlando (Paladino Theater an der Wien, Wien 1982)
Orfeus ja Eurydike (Teatro La Fenice, Venetsia 1982)
Julius (Studio Julius 1983)
Almeria (Studio Julius 1983)
Askeleet (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1983)
Pierrot Lunaire (Teatro La Scala, Milano 1983)
Locked Doors (Collage Dansgrupp, Oslo 1983)
Anonyymit (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1984)
Huuto (Studio Julius 1984)
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Atem (Teatro La Scala Milano 1985)
Huhtikuu (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1985)
Kalevala (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1985)
Uhri (Suomen Kansallisbaletti 1986)
Yön kuvia (Suomen Kansallisbaletti 1986)
Punainen kuu (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1987)
Frozen Dreams (GRCOP Pariisi 1987)
B 12 (soolo Tero Saariselle Pariisin balettikilpailuun 1988)
B 12 - Alussa oli kasvatus (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1988)
Broken Window (New Danish Theatre 1988)
Poltettu puutarha (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1988)
Ballet Pathetique (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1989)
Prinsessa Ruusunen (Helsingin Kaupunginteatterin Tanssiryhmä 1990)
Lisäksi Helsingin Kaupunginteatterissa musikaalit Chicago (1983), 
Peter Pan (1984), Cats (1986), Piaf Piaf (1989)
SANNA KEKÄLÄINEN 
Ensimmäinen tanssi – Den foerste dans (Koreografit ja tanssijat Suzanne Fredriksen, 
Kim Brandstrup, Christine Meldal ja Sanna Kekäläinen Helsinki, Café Teatret/
Kööpenhamina, Lontoo 1982)
Unfair Situation (Uusi Ylioppilastalo 1983)
Ladies (Uusi Ylioppilastalo 1984)
Serenaadi (Vanha Ylioppilastalo 1984)
 
111. yö (Koreografit ja tanssijat Sanna Kekäläinen, Soile Lahdenperä, 
Vanha Ylioppilastalo 1984)
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Strip (1985)
Rockaby (Vanha Ylioppilastalo 1985)
 
Daimonion (Taiteellinen työryhmä Tarja Ervasti, Elina Hurme, Marita Liulia,
Sanna Kekäläinen, Kirsi Monni, Vanha Ylioppilastalo 1986)
 
Der Raum (Taiteilijakoti Lallukka 1987)
 
Der Raum Zwei (Annantalo 1987)
 
Piipää (Koreografit ja tanssijat Tiina Huczkowski, Ari Tenhula, Kirsi Monni,
Sanna Kekäläinen, Vanha Ylioppilastalo 1987)
 
Euterpe (Koreografit ja tanssijat Sanna Kekäläinen, Liisa Pentti, Porvoo 1988)
Lilith Lins (Stoa 1988)
 
Pentti Kekäläinen kulkee - går igen 
(Koreografit ja tanssijat Sanna Kekäläinen, Liisa Pentti, Teatteri Jurkka 1988) 
Valkoisia ja äänettömiä raivoja (Vanha Ylioppilastalo 1989)
 
Valkoisia ja äänettömiä raivoja 2 eli Tlönin ja Uqbarin hovitansseja 
(Vanha Ylioppilastalo 1989)
Santa Maria della Grazia (Kaapelitehdas 1990)
Santa Maria Furiosa (Kaapelitehdas 1990)
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Helsingin Kaupunginteatterin arkisto, Tanssiryhmän toimintakertomukset, 
käsiohjelmat, lehtileikkeet, valokuvat ja videot.
Kansalliskirjasto, Aikakausilehtien mikrofilmitallenteet. 
Teatterimuseon arkisto, videotallenteet sekä TeaMA 1530 Teatteri- ja 
tanssitaiteen lehtileikekokoelma. 
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